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HEINRICH. WÖLFFLIN ZUM 60. GEBURTSTAG 


\W. betrachten es als ein vornehmes Recht, Ihren: Ehrentag mit einer 
akademischen Festgabe zu feiern. Wohl kennen wir die Zurückhaltung, 
mit der Sie den Beifall der Gegenwart vernehmen, und achten den Geist der 
Strenge, der Sie veranlaßt, das Urteil über den Wert Ihrer Lebensarbeit der 
Geschichte zu überantworten. Trotzdem haben wir uns zusammengefunden, 
um ein Wort des Dankes an Sie zu richten, das von Herzen kommt und zum 
Herzen gehen soll. Denn wir sind uns bewußt, Ihnen tief verpflichtet zu sein. 
Mag auch die Lehrtätigkeit den kleineren Teil Ihres Wirkens umfassen — sie 
hat Hingabe und persönliche Opfer gefordert, die Sie Ihrer Schule in reichem 
Maße gebracht haben, und welcher Mensch, der Dankenswertes vollbringt, 
wird sich in festlicher Stunde dem Widerhall seines Wesens verschließen! 

Eine Schule im Sinne einer fachwissenschaftlichen Forschungsanstalt, die 
Gleiches für wissenswert hält und mit gleichen Mitteln zu ergründen sucht, 
haben Sie nicht um sich versammelt. Aber Sie sind der Schöpfer einer 
geistigen Disziplin, die getragen von Ihrem sprachlichen Gestaltungsver- 
mögen und der Frische Ihres sinnlichen Erlebens die gegenseitige Verstän- 
digung über künstlerische Dinge erstaunlich gefördert hat und eine Kritik 
der kunsthistorischen Urteilskraft in sich einschloß, die nicht nur für das 
Fach im engeren Sinne, sondern für die Geisteswissenschaft überhaupt vor- 
bildlich und fruchtbar wurde. In dieser Betätigung als Sprachbildner und 
Begrifisbildner formten Sie sich eine Welt, in der Phantastisches und Ratio- 
nales, Kunst und Wissenschaft in freiem Gleichgewicht ordnend sich begeg- 
nen. Lehrbar ist freilich das am wenigsten, was Ihr Leben zum Kunstwerk 
macht, und ob es geschichtlich notwendig ist, das Einmalige Ihrer Natur in 
die Bahnen des kunsthistorischen Schulbetriebes weiterzuleiten, um sich zum 
Nutzen Vieler praktisch auszuwirken, oder Ihr Schaffen in den Grenzen des 
Persönlichen hätte verbleiben sollen, um sich in individueller Schönheit zu 
vollenden, darüber werden spätere Generationen entscheiden. An der Bereit- 
schaft Ihrer Schüler soll es jedenfalls nicht fehlen, in guter Hut zu halten, 
was Sie Jüngeren aufzutragen haben und was der Pflege bedarf, wie ein 
Baum, den wir pflanzen, oder ein Bau, der klug berechnet die arbeitende 


Hand und den Geist der Ehrfurcht nicht entbehren kann, um sich zu wölben 
und zu schließen. Dies Alles seiner Bestimmung zuzuführen, halten wir für 
eine Pflicht, die uns teuer sein soll. — Unsere Schrift ist aus dem Kreis der 
Jungen hervorgegangen, die sich der Führung Ihrer langjährigen Freunde 
anvertrauen. Möge sie Ihnen beweisen, daß treue Wünsche Sie begleiten, 
Verehrung der Alt-Bewährten und die Liebe einer Jugend, die kämpft und 
leidet, die sich aber kraft jener Überzeugungstreue, zu der Ihr Vorbild sie 
erzogen hat, den Weg zur Freiheit bahnen wird. 
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PAUL WOLTERS: DAS ÄLTESTE BILD DER ROMA 


T" seinem an Augustus gerichteten Literaturbrief (II, 1, 156) hat Horaz ein zum geflü- 
gelten gewordenes Wort geprägt, das als Motto auch über dieser kleinen Untersuchung 
stehen könnte: „Graecia capta ferum victorem cepit et artis intulit agresti Latio“. Das 
war schon etwa zwei Jahrhunderte früher, wenn wir Livius (34,4) glauben, vom alten 
Cato ganz ähnlich gesagt worden, als er 195 vor Chr. die beantragte Aufhebung der 
Oppischen Luxusgesetze bekämpifte, allerdings seiner borstigen und kurzsichtigen Griechen- 
feindlichkeit entsprechend: „horreo, ne illae magis res nos ceperint quam nos illas“. Ob 
. er wirklich dies Wort gebraucht hat, das wie eine Umkehrung des Aristippischen Ex» Aaida 
AM obx Exonuar (Diogenes Laertius 2, 75) aussehen könnte, mag. zweifelhaft scheinen, 
daß auch er trotz allem, wissentlich oder unwissentlich, der griechischen Kultur seine 
Reverenz bezeugen mußte, steht fest. Die von ihm 184 erbaute Basilica Porcia!) war 
doch das erste Beispiel dieses von den Griechen benannten, und wenn nicht geschaffenen, 
so doch sicher ausgestalteten und vermittelten Gebäudetypus in Rom. . Daß er im Ursprung 
nicht griechisch, sondern sogar persisch ist, hat soeben F. W. von Bissing gezeigt”). Hätte 
das der gute Cato ahnen können! So meinte er vielleicht, nur einer praktischen italischen 
Neuerung den Weg zu ebnen. Denn es ist bezeichnend, daß die älteste uns überhaupt 
erhaltene Vertreterin dieses Typus in Pompeji liegt; sollte sie nun auch wirklich jünger 
als die Porcia sein, wie A. Mau?) annimmt, so würde sie doch den Weg bezeichnen, auf 
dem die Basilica nach Rom gekommen ist*): Auf demselben Wege war schon ein Jahr- 
hundert vorher griechische Kunst in Rom eingezogen, vom Staate selbst eingeladen, als 
dem wachsenden römischen Reich eine Münze gegeben werden sollte. Der campanische 
griechische Charakter der ältesten römischen Münzen ist zweifellos°), und seitdem E. J. 
Häberlin in seinem grundlegenden Werke „Aes grave“ (Frankfurt a. M. 1910), sowie dessen 
Vorläufer‘) dies wundersame Münzsystem wieder hergestellt hat, in dem italisches Kupier- 


!) H. Jordan, Topographie der Stadt Rom I,1, S.501. I,2, S.344. 383. Daß es im Jahre 210 noch keine 
Basilica in Rom gab, bezeugt Livius 26, 27, und Catos Rede ‚uti basilica aedificetur‘‘ (M. Catonis quae 
extant rec. H. Jordan S. 51) legt durch den Mangel jeden unterscheidenden Beiwortes den Schluß nahe, 
daß auch 184 nicht eine weitere, sondern schlechthin die Basilica gebaut werden sollte. 

?) Studien zur Kunst des Ostens J. Strzygowski gewidmet, S. 49. 

*) Pompeji in Leben und Kunst? (1908), S. 69, vgl. den Anhang dazu S.14 und Pauly-Wissowa R.E. III, 
5.86, 31. 

*) Ch. Hülsen, Das Forum Romanum? (Rom 1905), S. 10. 

5) Th. Mommsen, Gesch. des römischen Münzwesens S. 211 (— Übersetzung des Duc de Blacas I, S. 261). 
*) Die Systematik des ältesten römischen Münzwesens, Berlin 1905 (zuerst in den Berliner Münz- 
blättern 1905—6). ö 
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geld und griechisches Silbergeld zu einer Einheit verbunden den so verschiedenen örtlichen 
Gepflogenheiten Latiums und Campaniens gerecht werden sollte, ist einleuchtend, daß wir 
in ihm die älteste Münzung des römischen Reiches zu erkennen haben. Nicht irgendwelche 
Prägungen abhängiger campanischer Gemeinden, wie Th. Mommsen noch glaubte annehmen 
zu müssen '). Die Herstellung der Münzen hat Häberlin auf Rom und Capua verteilt, letz- 
terem die Silberprägung und für spätere Zeit auch Guß des Kupfers zugewiesen?). W.Giesecke 
hat dagegen Einspruch erhoben und alles in der Hauptstadt Rom vereinigt°), und mir scheinen 
namentlich seine allgemeinen Gründe Gewicht zu haben. Über die metrologische Seite der 
Frage maße ich mir kein Urteil an, aber die nur schrittweise überwundene Inkongruenz der 
beiden Währungen kann in der Praxis nicht allzusehr gestört haben, sonst hätte das neue 
System nicht im ganzen Reichsgebiet gelten können. Jedenfalls hat sich geprägtes Silber 
von Anfang an auch in Rom im Verkehr befunden; für die Zeit des Oppischen Gesetzes be- 
weist es das damals, 215, erlassene Verbot (Livius 34, 6). Der Prägeort ist allerdings damit 
nicht gesichert. Rom selbst verfügte, wie Häberlin mit Recht darlegt*), bei der Schöpfung 
seiner Münze nicht über geeignete Künstler, aber ob es sich nun in Capua oder in Rom 
mit campanischen Künstlern eine Werkstatt für Silberprägung einrichtete: Stilistisch mußte 
der Erfolg zunächst der gleiche sein, und bei der jedenfalls in Rom angenommenen Werk- 
statt für Kupfer wird die beobachtete formale Verschlechterung grade daraus erklärt, daß 
neben eingewanderten campanischen Künstlern auch einheimische, nur technisch, nicht 
eigentlich künstlerisch geschulte Kräfte herangezogen wurden. Dieser Umstand mußte 
sich bei den gegossenen Münzen bald geltend machen, bei den geprägten aber nicht ebenso. 
Leider ist uns das Verfahren beim Guß der Münzen nicht so genau bekannt, wie wir 
wünschen möchten °), vor allem nicht, ob die Matrize jedesmal durch Überformen oder durch 
jreihändiges Nachmodellieren einer Patrize gewonnen wurde. Die sorgfältigen Untersuch- 
ungen, die E. Pernice auf dem Gebiet der antiken Toreutik angestellt hat‘), würden für 
letzteres sprechen, und die Unbeständigkeit in der Formgebung der gegossenen Münzen 
sowie das stärkere Hervortreten handwerksmäßigen Einflusses im Gegensatz zu dem künst- 
lerisch stabileren, geprägten Gelde einfach erklären, ohne daß verschiedene Orte der Her- 
stellung angenommen werden müßten. 

Die Herstellung alles dieses Geldes in Rom, so wie Giesecke sie fordert, scheint mir also 
mit dem tatsächlichen Befund sehr gut vereinbar, zumal wir doch in Rom zweifellos 
künstlerische Tätigkeit anzunehmen haben, wenn auch nicht bodenständige. Die Ficoro- 
nische Cista?’) verkündet von sich ausdrücklich: „Novios Plautios med Romai fecid“ und 
ı) Das römische Münzwesen S. 211 (= Übersetzung des Duc de Blacas I, S. 262). 

2) Berliner Münzblätter 1905, S. 152. 

3) Das Münzwesen Roms bis zum Jahre 268 vor Chr., Berlin 1922 (zuerst in den Berliner Münz- 


blättern 1922, S. 301). 

+) Die römische Münzung im Lichte der Kunst (in Janus, Arbeiten zur alten und byzantinischen Ge- 
schichte I, Wien und Leipzig 1921), S. 36. 

5) Vgl. Häberlin, Aes grave, Taf. 52, 39, S.37f. Mommsen, Münzwesen, S.186 (= I, S.197). H. Blümner, 
Technologie IV, S. 287. Dictionnaire des antiquites II, S. 1246ff. S. Birch, History of Ancient Pottery ?, 
S. 502. Bonner Jahrbücher 70, S. 18 (F. Hettner). 

6) Jahreshefte des österr. arch. Institutes in Wien 7, 1904, S. 154, dazu E. Petersen, dort 8, 1905, S. 70. 
Vgl.C.C. Edgar, Greek Moulds, Cat. general du Musee du Caire (1903), S. III ff. 

”) C.1.L.?1,561. XIV, 4112. H. Dessau (an dieser Stelle und Inscr. Latinae selectae II, 8562) denkt 
sich die Entstehung des Gerätes so, daß Plautios ein irgendwoher erworbenes graviertes Bronzeblech 
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bezeugt damit mindestens eine sehr leistungsfähige Werkstatt für Bronzearbeit, Guß und 
Gravierung, in Rom, die sogar der blühenden gleichartigen Industrie von Praeneste — 
in dessen Nekropole die Cista gefunden wurde') — erfolgreiche und berechtigte Kon- 
kurrenz machte. Bronzegüsse, sogar kolossale, fehlen in Rom nicht?), und wir vermuten 
bei diesen letzteren mit Recht, daß sie in Rom selbst, wenn auch von fremden Künstlern 
gearbeitet wurden; bei den andern allerdings ist nur Herstellung für Rom, nicht auch in 
Rom sicher. 

Ähnlich ist’s nun mit den Münzen, bei deren eigentlich bedeutsamen, ursprünglichen Er- 
findungen uns vor allem interessieren muß, ob sie nur im Auftrag Roms oder auch im 
wahrsten Sinne für Rom und den Verkehr in Rom geschaffen sind®). Und das scheint 
mir bei einer besonders schönen Prägung sicher zu sein. 

Mit Recht hat Häberlin?) diese hier S.9 abgebildete Münze ganz besonders hervorgehoben, 
eine Didrachme, welche auf der Vorderseite einen jugendlichen Frauenkopf im Lederhelm, 
auf der Rückseite Victoria mit Palme zeigt’). Die Deutung des Kopfes auf Roma hat 
Häberlin erwiesen®) und an dieses bedeutungsvolle Silberstück als kupfernes Schwergeld 
die Münzen angereiht, welche denselben Kopf und auf der Rückseite das Rad zeigen. 
Indem er dies Bild auf den Bau der Via Appia bezog, datierte er die ganze Reihe 312—286 
und fand für die Rückseite der Didrachme eine Erklärung aus dem Anschluß Capuas, 
den Erfolgen der Samnitenkriege und der dadurch besiegelten neuen Machtstellung Roms. 


zur Wandung zusammengebogen und aus einem zweiten Blech den Deckel darauf gemacht, dann die 
von ihm selbst hergestellten gegossenen Füße und Deckelfiguren hinzugefügt habe. Diese Anschauung 
übertreibt, wie meistens geschieht, den stilistischen Abstand der beiden Bestandteile und läßt außer 
Betracht, daß die Darstellung für diesen bestimmten walzenförmigen Gefäßkörper geschaffen ist, und 
daß der von gleicher Hand gravierte Deckel nur auf dieses bestimmte Gefäß paßt. Plautios hat ver- 
mutlich weder die Gravierung, noch die plastische Arbeit eigenhändig gemacht, sondern vielmehr zwei 
verschiedene Arbeiter seiner Fabrik dafür verwendet. Es geht auch durchaus nicht an, die Künstler- 
inschrift von der Dedikationsinschrift der Macolnia zu trennen; beide zusammen betreffen das ganze 
Gerät, das doch nicht stückweise verschenkt, sondern zweifellos von Macolnia in der Fabrik des Plau- 
tios für ihre Tochter als Ganzes bestellt wurde: nur so erklärt sich die auf der Rückseite des einen 
Fußes ganz flüchtig eingeritzte Wiederholung des Namens Macolnia (C. I. L.? I, 562. XIV, 4113), eine 
Kennzeichnung während der Herstellung. R. Schöne (Annali 1866, S. 156) will daraus auf eine antike 
Reparatur schließen, während er ähnliche Marken sonst glaublicher auf die Fabrikation bezieht. Bei 
einer späteren Reparatur gehörte die Cista übrigens nicht mehr der Macolnia, sondern ihrer, für uns 
namenlosen, Tochter. 
') Vgl.C. I. L. XIV, S. 328. 476. Zur Pränestinischen Industrie G. Matthies, Die Pränestinischen Spiegel 
(Straßburg 1912), S. 44, auch F. Behn, Die Ficoronische Cista (Leipzig 1907). E. Feihl, Die Ficoronische 
Cista und Polygnot (Tübingen 1913). 
?) Einiges in Springers Handbuch der Kunstgeschichte !? I, S. 465 zusammengestellt; sonst vgl. D. Det- 
leisen, De arte Romanorum antiquissima I—III (Progr. Glückstadt 1867 #f.). 
®) Berliner Münzblätter 1905, S. 169. 
*) Janus I (1921), S. 39. Corolla numismatica, in honour of B. V. Head (1906), S. 146. Berliner Münz- 
blätter 1905, S. 1711. Unsere Abbildung zeigt, wie auch die übrigen, die Münze in verdoppelter Größe. 
») Das nach Gipsabguß abgebildete Exemplar des Averses ist — Monnaies Grecques Antiques provenant 
de la collection de feu le Prof. S. Pozzi, Genf, Naville & Cie. 1920, Taf. 2,63. — Aufzählung der vorkom- 
menden Beizeichen und (griechischen) Buchstaben als Marken: Giesecke in den Berliner Münz- 
blättern, 1922, S. 316. 
°) Corolla numismatica, in honour of B. V. Head, S.135 ff. F. Richter (Roschers Lexikon der Mytho- 
logie IV, S. 150) konnte in der Tat nichts Besseres tun, als sich ihm wörtlich anzuschließen. 

1. 


12 Das älteste Bild der Roma 


Das ist im allgemeinen sicher richtig und nur Einzelheiten möchte ich etwas anders 
aufiassen. 

Daß der prächtige Frauenkopf wirklich Roma darstellt und deren früheste bildliche Ver- 
körperung bietet, halte ich wie gesagt, für erwiesen. Die Gründe, welche namentlich 
A. Klügmann') noch einmal für die Deutung des, bei den republikanischen Silbermünzen 
üblichen behelmten Kopfes auf Minerva ins Feld führte, hat Häberlin entkräftet, nicht 
zum wenigsten durch den Hinweis auf diesen frühesten, ganz originellen und absichtlich 
neu und ungewöhnlich gestalteten Kopf: er kann keine Minerva darstellen. Von ihm aber 
hängen all die vielen späteren, oft banalen Köpfe der behelmten Göttin auf dem römischen 
Gelde ab, wie eine auch nur oberflächliche formale Prüfung lehrt. Nicht nur ist der 
Greifenkopf mitunter erhalten?), vor allem ist der zackige, in der Scheitellinie bis zum 
Nacken laufende Kamm bei ihnen durchgehends bewahrt, obwohl er an dem starren Metall- 
helm gar nicht üblich ist, wie bei der Lederkappe mit dem weichen Nackenschutz, welche 
in der ursprünglichen Erfindung erscheint. Diese aus Leder oder einem ähnlichen derben 
Stoff gebildete Helmhaube hat einige Ähnlichkeit mit der sog. phrygischen Mütze, nur ist 
der niedersinkende obere Zipfel als Kopf eines Raubvogels gebildet, nicht immer, wenigstens 
nicht immer deutlich, aber auch auf den Kupfermünzen oft sicher?), und darum für eine 
beabsichtigte Form zu halten, obwohl man Neigung verspürt, durch genaue Nachprüfung 
festzustellen, ob er schon zur ursprünglichen Erfindung gehört, und etwa später in Ab- 
nahme kam, oder — was an sich ebenso möglich wäre — ob er eine in die vorliegende 
Form hineingesehene Ausdeutung ist, die sich an eine auch sonst beliebte Gestaltung an- 
lehnt. Ganz besonders deutlich ist in dieser Einzelheit der, auch in der Bedeutung über- 
einstimmende Kopf auf einem Quinar von Luceria, den ich hier S. 18 nach dem Exemplar 
der Münchner Sammlung abbilden darf). Wenn man diesen Helm nun nach Perseus 
benennt, so kann man sich etwa auf die Prägung Philipps V. und seines Sohnes berufen °) 
oder auch auf die von C. Robert erläuterte Maskengruppe zur Andromeda des Euripides°), 
ohne damit für seine Verwendung bei Roma irgend eine inhaltliche Anknüpfung zu ge- 
winnen. Allerdings hat K. F. Hermann in einer recht verfehlten Abhandlung”) nachzu- 
weisen unternommen, diese etwas phantastische Kopfbedeckung sei die sagenhafte Tarn- 


ı) L’effigie di Roma (1879), S. 46. 

2) Recht deutlich z. B. G. F. Hill, Historical Roman Coins, Taf.9, 18, S. 27, 13ff. 

3) Vgl. E. Babelon, Monnaies de la Rep. Romaine (Paris 1885) I, S. 12,7: « casque de Persee surmonte 
d’une tete d’aigle «; ebenda S. 29, 42. S. 42, 11. Häberlin, Aes grave, Taf. 23,2 ff. 24,1. 27,1 ff. 28, 23. 46,1. 
+) Für die Erlaubnis danke ich Herrn Prof. G. Habich. Den Hinweis auf das Stück und den Abdruck 
verdanke ich Herrn Prof. M. Bernhart, der ebenso wie Herr Dr. H. Heilbronner mir bei der Benutzung 
des numismatischen Materials behülflich war. Zur Prägung von Luceria vgl. H. A. Grueber, Coins of 
the Roman Rep. in the British Museum II, S. 179, 151ff., III, Taf. 83, 1. 2 und in Corolla numismatica, 
in honour of B. V. Head, S. 120. Unsere Abbildung in doppelter Größe des Originals. 

5) B. V. Head, Historia numorum? (Oxford 1911), S. 233, 891. 

6) Arch. Zeitung 36, 1878, S. 16. Margarete Bieber, Theaterwesen S. 123, 63. Vgl. F. Knatz, Quomodo 
Persei fabulam artifices tractaverint (Bonner Diss. 1893). A. Furtwängler, Gemmen, Taf. 38, 14. — Ein 
merkwürdiges Beispiel bietet H. von Rohden und H. Winnefeld, Architektonische römische Tonreliefs 
Taf. 29, 1.2, S. 128. 253; die sehr weit gehende Ergänzung macht jede Deutung unsicher, aber eine in 
München vorhandene Wiederholung des großen Kopfes auf 1 (Museum antiker Kleinkunst Inv. 7130) 
zeigt die Mütze mit Flügeln und Vogelkopf ganz zweifellos. 

?) Die Hadeskappe, Göttingen 1853. 
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kappe des Hades, ’"Aıdos xvven, die sich Perseus für sein Abenteuer von den Nymphen 
entlieh. Aber Perseus trägt diese Mütze gar nicht immer, er erscheint namentlich in der 
älteren Zeit bald barhäuptig, bald im wechselnd gestalteten Pilos oder Petasos, und diese 
letztere Form zeigt die Tarnkappe grade auf dem schönen chalkidischen Vasenbilde, das 
ihre Übergabe an den Helden darstellt'), und umgekehrt ist die „phrygische‘“ Form nicht 
im mindesten auf Perseus beschränkt. Diese Unsicherheit in Bezug auf ein in der Sage 
scheinbar so wichtiges Ding läßt übrigens vermuten, daß jene Bedeutung geschwunden 
war; in jüngerer Zeit spielt es, durch die stereotype Dreizahl mit Tasche und Sichel- 
schwert verbunden und geschützt nur noch bei der Einleitung, bei Gräen und Nymphen, 
seine Rolle. Die unbemerkte Annäherung gelingt Perseus nicht mittels der Tarnkappe 
sondern vermöge eines neuen Motivs, des Schlaies der Gorgonen, und die schon in 
archaischer Kunst so beliebte Darstellung seiner Flucht vor den beiden überlebenden Gor- 
gonen steht mit seiner Unsichtbarkeit eigentlich in unlösbarem Widerspruch. Die xvven 
hat ausgespielt, nachdem sie zu der artigen Geschichte mit den Gräen das Motiv geboten. 
So begreifen wir, daß es keine feste Form der Tarnkappe gab, vor allem nicht in der 
jüngeren Kunst. Übrigens können wir den einzigen Fall, in dem Hermann seine Hades- 
kappe beim Gott der Unterwelt selbst zu finden glaubte, kurz abtun: sein vermeintlicher 
Hades ist Herakles, der sich gegen Kyknos oder irgend sonst einen Gegner wappnet?), 
und nur eines der vielen Beispiele dafür, wie die unteritalische Vasenmalerei diesen prunk- 
vollen Helm ohne jede bedeutsame Beziehung verwendet. Verlassen wir also diesen ver- 
fehlten Versuch, die Form des Lederhelms inhaltlich zu verwerten, so bleibt noch eine 
zweite, zunächst rein formale Deutung, die sich in der beliebten Benennung des „phry- 
gischen Helmes‘ ausspricht. Ich wüßte allerdings keinen aufzuzeigen, der diesen Namen 
mit Recht führen könnte. Nach dem Fundort dürfte man die Krieger am „Zertrümmerten 
Löwengrabe“ bei Hairan-Veli heranziehen. Aber dessen Beziehungen zu archaischer grie- 
chischer Kunst hat A. Körte?) mit Recht behauptet und die Helme der beiden Krieger 
mit ihrem ganzen Schema auf griechische Überlieferung zurückgeführt, neben der in den 
Löwen allerdings auch die chetitische noch wirkt. 

Unter Xerxes waren im persischen Heer die Phryger ganz ähnlich gerüstet wie die Pa- 
phlagonier (Herodot 7,72), trugen also xpavea nenkeyueva, von denen wir uns keine klare 
Vorstellung machen können, auch wenn wir die andern Stellen zu Hülfe nehmen, die mit 
demselben Wort „geflochtene‘“ Helme zu bezeichnen scheinen‘). Nun fand aber Xenophon 
(Anab. 5,4, 13) bei den Kriegern der Mossynoiken xp4avn oxörıva oianep t& Ilapkayovızd, 
xpwßVAov Exovra xatü uEoov, Eyydrara Tiaposıön, und diese Beschreibung stimmt so 


') E. Gerhard A.V.IV, 323. Cat. of the Greek Vases in the Brit. Museum II, B 155. — Zur Sage: L. 
Prellers Griech. Mythologie*, erneuert von C. Robert II, S. 222ff. 

2) Vgl. Roschers Lexikon der Mythologie II, S. 1694, 16. Giovanni Jatta, Catalogo del Museo Jatta 
(Neapel 1869), Nr. 1088. 

®) Athen. Mitt. 23, 1898, S. 124ff.; dort (S. 121, a) die frühere Literatur. Springers Handbuch °? ], S. 78. 
1) Die Assyrer tragen außer ehernen auch xpävea nenkeyuera tpönov tıva Bapßapov obx edanııynrov, die 
Mäpes xpävea Enıybpıa nAexta, die Ägypter xpävea ynAevrs (7,63. 92. 89); dies letzte Wort bezeichnet 
zweifellos Flechtarbeit (H. Blümner, Technologie? I, S. 294. 307) und bewahrt uns so vor dem verfüh- 
rerischen Versuch, diese technischen Bezeichnungen auf Grund der Grammatikererklärungen des xpwßVXog 
als eldos nAeyparosg zwov tpıyaov und ähnlich (Jahrbuch des Arch. Instituts 11, Berlin 1896, S. 257) und 
der Xenophontischen Nachricht auf die Form zu beziehen. 
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zweiiellos zu einer der „phrygischen‘“ Mütze entsprechenden Kopfbedeckung '), daß wir 
sie auch auf die Phryger beziehen dürfen, trotz des zeitlichen Abstandes von 80 Jahren, 
der zwischen den beiden Nachrichten liegt. Also nannte man im frühen Altertum die 
tiaraförmige Mütze nicht phrygisch, wie im späteren ?), sondern paphlagonisch, ein An- 
zeichen dafür, daß diese Mütze mit vorn überfallender Spitze, sagen wir einmal etwas 
unpoetisch, die Zipfelmütze, auch im Altertum weit verbreitet war und nicht an und für 
sich ausschließlich für einen einzelnen Volksstamm bezeichnend und beweisend ist. Wohl 
unter dem Einfluß poetischer Sagenbehandlung gewinnen dann aber die Phryger das 
Übergewicht über alle andern orientalischen Stämme und haben es im archäologischen 
Sprachgebrauch bis heute behauptet trotz der ungenügenden Begründung, die allein darin 
liegt, daß auch die Phryger, vor allem Paris, diese Mütze tragen; aber nicht als die ein- 
zigen, sondern neben vielen anderen Stämmen. Wie weit die Tracht verbreitet war, mag 
man aus den nur beispielsweise gegebenen Nachweisen O. Benndorfs, F. Cumonts und 
O. Navarres entnehmen®). Daß im späten Altertum aber auch die bildende Kunst den 
Bezug auf Phrygien bevorzugte, ist glaublich, so wenn auf kaiserzeitlichen Münzen von 
Prymnessos „König Midas“ in dieser Mütze erscheint‘), oder auch Men°), aber deshalb 
ist selbst damals noch nicht jede Gestalt in dieser Mütze für phrygisch zu halten: der 
iranische Mithras ist ein so verbreitetes Gegenbeispiel, daß weitere Belege anzuführen 
kaum nötig ist®). Doch sei an das syrische Mosaik mit den Bildnissen des Aftoha und 
der Seinigen ’) wenigstens eben erinnert. 

Wir dürfen also diese tiaraähnlichen Mützen nur mit großer Zurückhaltung und mit Vor- 
behalt phrygische nennen, und in noch höherem Grade trifft das auf die ungefähr ähnlich 
gestalteten Helme zu. Dafür nur ein Beispiel. Auf einem soeben von B. Pace veröftent- 
lichten Vasenbild aus Syrakus®) sehen wir Achill, der einen der gefangenen Trojaner 
opfert; dieser trägt die weiche „phrygische‘“ Mütze, die dabeistehende Athena einen soge- 
nannten phrygischen Helm. Aber sie sollte doch hier sicher nicht als Phrygerin charakteri- 
siert werden. Die Helmform ist also bedeutungslos und nicht an eine bestimmte Gegend 
gebunden. Ich kann deshalb auch dem von B. Schröder”) mit Benutzung reichsten Materials 
gemachten Versuch, diese Helmform auf Thrakien zurückzuführen, nicht zustimmen. Im 
ethnischen Sinne '!°) kann bei ihr thrakischer Ursprung sicher nicht behauptet werden: 


ı) F. Studniczka im Jahrbuch des Arch. Instituts 11, Berlin 1896, S. 255; er hat auch über die ganze 
damit zusammenhängende kniffelige Frage des Krobylos in gedrängter Kürze berichtet in der von ]. 
Steup besorgten 5. Auflage des Classenschen Thukydides I (Berlin 1919), S. 386. 

2) Jahrbuch des Arch. Instituts 27, Berlin 1912, S. 338 (B. Schröder). 

3) Heroon von Gjölbaschi-Trysa, S. 237,2. Textes et Mon. figures relatifs aux mysteres de Mithra I, 
S. 180. Dictionnaire des antiquites V, S. 297. 

*) Cat. of the Greek Coins in the Brit. Museum, Phrygia, S. 361,2. 363, 15. Die nordgriechische Herkunft 
des Midas (Roschers Lexikon II, 2, S. 2954) ist dabei schon offenbar vergessen. 

5) Dort S. 361, 3.4, S. 370, 6ff. Roschers Lexikon II, 2, S. 2688. F. Cumont, Mysteres de Mithra II, S. 411. 
6) Vgl. F. Cumont in der Westdeutschen Zeitschrift 13, 1894, S. 71. 

?) G. Mendel, Cat. des sculptures (Konstantinopel) III, Nr. 1307. 

8) Monumenti dei Lincei 28, 1923, S. 532, Taf.2; einen ähnlichen einfacheren Helm trägt Athena dort 
S. 548, Taf. 3 bei Philoktetes. Zur unteritalischen Herkunft S. 5761. 

9») Jahrbuch des Arch. Instituts 27, Berlin 1912, S. 336. 

10) B. Filow, Römische Mitteilungen 32, 1917, S. 21; sonst wird das Wort „thrakisch‘‘ meist rein geo- 
graphisch verwendet, wie von G. Seure, Revue arch. 1922, I, S. 67, 2, so auch von Schröder. 
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auch im Krieg trugen die Thraker ihre Fuchspelzmütze, die dAwnexij!), aus deren im 
Ganzen einheitlicher Form sich die vielgestaltigen Helme doch nicht ohne Gewaltsamkeit 
herleiten lassen ?), am allerwenigsten, wenn wir als erklärendes Element gerade ihre Viel- 
gestaltigkeit anführen. Vor allem müßte die Identität mit der Fuchsmütze doch erst er- 
wiesen werden. Jedenfalls — was uns allein interessiert — Herkunft und Bedeutung des 
Lederhelms erfahren wir auf diesem Wege keinesfalls; mit Thrakien wird die Roma niemand 
in Beziehung bringen, und der Versuchung, sie als Phrygerin, d.h. Troerin anzusprechen °), 
haben wir uns schon entwunden. Dagegen ist es die unteritalische griechische Kunst, 
welche diese reich gezierte Kopfbedeckung, bald als Helm, bald als Mütze gerne verwendet. 
Charakteristisch ist dafür Aias mit Kassandra auf einer apulischen Vase in Halle a. S., 
wo nicht nur der frevelnde Held, sondern auch das Bild der Göttin diesen Helm trägt, 
und dann im Gegensatz dazu die burleske Travestie des Mythos (von Asteas), in der 
Aias vor Kassandra Schutz beim Götterbilde sucht, und wieder den gleichen Helm trägt‘). 
Die Beispiele aus Unteritalien sind zu zahlreich, um hier gesammelt werden zu können 
oder zu müssen. Man vergleiche nur die bekannten Prachtamphoren aus Canosa°), auf 
denen Orpheus, einer der Totenrichter, Tantalos, Medea, Aötes diesen Kopiputz zeigen, 
andere Gestalten, Amazonen, Krieger, ja rein dekorative Köpfe die einfachere Form der 
Mütze oder auch des Helmes. Auch was wir von Resten solcher Helme besitzen, weist 
fast ausnahmslos auf Italien‘). Somit ist die Vorstellung des campanischen Künstlers 
von der künftigen Herrin der Welt zwar griechisch, aber ohne sagengeschichtliche, genea- 
logische Beziehungen in Italien erwachsen. Sie zeigte ihm eine amazonenhaite jugendliche, 
bewegliche Gestalt, heldenhaft aber auch mädchenhaft, tatkräftig und frisch, und dem 
Schmuck nicht abgeneigt. Diese Auffassung hat in den jüngeren Münzbildern wohl nach- 
gewirkt, aber an Stärke und Glaubhaftigkeit sehr rasch verloren’). Die spätere, uns vor 
allem in der Gemma Augustea vor Augen stehende Anschauung dagegen hat nach klassi- 
zistischer Art auf das 5. Jahrhundert zurückgegriffen und eine sehr würdig repräsentierende, 
aber auch sehr äußerliche Schöpfung an die Stelle treten lassen, die uns das Herz nicht 
warm macht. Man ahmt nicht ungestraft die Parthenos nach. 

Doch nicht diese Entwicklung soll hier verfolgt werden. Wir werfen vielmehr noch einen 
Blick auf den Revers, Victoria mit der Palme°®). Die nicht immer ganz richtig aufgefaßte 
!) Herodot 7,75. Xenophon, Anab. 7, 4, 4. (Die Namensform &Xonexis ist ohne handschriftliche Gewähr, 
vgl. N. J. B. Kappeyne varı de Coppello, Mnemosyne II, 1853, S. 382. C. G. Cobet ebenda VII, 1858, S. 3). 
2) Jahrbuch des Arch. Instituts 27, Berlin 1912, S. 329, Abb. 10, 10. 11. Athen. Mitteilungen 1832, Taf. 12, 
5.388 (daß hier, trotz der stilistisch zu erklärenden Jugendlichkeit, der Thraker Boreas gemeint und 
charakterisiert sei, scheint mir zweifellos). 

®) Vgl. Corolla Numismatica, in honour of B. V. Head, S. 147. 

*) Röm. Mitteilungen 1918, Taf. I, S.31. 1919, S.115. Ausonia 5, 1910, Taf. 3, S. 56. Margarete Bieber, 
Denkmäler zum Theaterwesen, S. 146; vgl. auch dort S. 147 (Kreon), Taf. 83 (Priamos). In diese Possen 
ist der prunkvolle Helm natürlich parodistisch aus dem hohen Stil übernommen. 

5) A.L. Millin, Description des tombeaux de Canosa (Paris 1816). 

°) F. von Lipperheide, Antike Helme (München 1896), Nr. 234 (Frontispiz), S. 143, 147, 148, 150. Auch 
5. 288, 289 darf man vielleicht heranziehen. — Arch. Anzeiger 1905, S. 23. 

”) Eine ‚Übersicht der Entwicklung gibt Roschers Lexikon der Mythologie IV, S. 145. 

®) Die S.9 abgebildeten Exemplare sind — Monnaies Grecques Antiques provenant des doubles du British 
Museum, Genf, Naville & Cie. 1923, Taf. 4, 140 (Beizeichen I) und Collections de S. A. I. le Grand-Duc 
Alexandre Michailovitch, de Sir Arthur Evans et d’autres amateurs, Genf, Naville & Cie. 1922, Taf. 1, 11 
(Beizeichen bb). 
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Handlung ist von H. Dressel ') mit gewohnter Genauigkeit in wenig Worten angegeben: 
Victoria, oder (wie er bei einem so ganz griechisch anmutenden Bilde lieber sagt) Nike, 
hält mit der Linken einen großen Palmzweig und berührt mit der Rechten dessen Spitze, 
an der sie einen am Bande herabhängenden Kranz eben befestigt hat. Damit keinerlei 
Unklarheit bleibe, möge hier noch hinzugefügt sein, daß die freien Enden des Bandes 
nach oben flattern, daß Victoria den Zeigefinger ausstreckt, die andren gekrümmt hat, 
so daß also von einem Zugreifen oder Binden keine Rede sein kann. Ob der Kranz wirklich 
für Lorbeer gelten muß?) oder auch nur darf, ist mir zweifelhaft; seine Blätter haben 
rundliche, nicht spitzige Form, und wenn natürliches Laub gemeint ist, so kann wohl 
jede andere Pflanze auch in Frage kommen. Genaueres lehrt das Bild nicht, aber daß 
der Kranz zweifellos kriegerische, nicht etwa agonistische Beziehung habe, können wir 
durchaus nicht behaupten. Ungewöhnlich ist die Vereinigung von Kranz und Palme zu 
einer Einheit aber jedenfalls, und sehr militärisch sieht dieser Palmzweig mit Band und 
angehängtem Kranz nicht eben aus. Ich glaube darin viel eher einen agonistischen Preis 
erkennen zu sollen. Damit entferne ich mich bewußt von der Deutung, welche Victoria 
„die Siegesbänder an die Friedenspalme‘ befestigen läßt?). Ich kann mir, offen gestanden, 
im Sinne des Altertums nichts Rechtes darunter denken; vor allem müssen wir die, un- 
serem Empfinden vielleicht näher liegende Friedenspalme ablehnen. Die Palme ist stets 
Sinnbild des Sieges und zwar zunächst des agonistischen. Die Griechen späterer Zeit 
glaubten, ihre Einführung auf Delos dem Theseus zuschreiben zu dürfen *), aber dagegen 
ist mit Recht schon von A. Milchhöfer die ältere bildliche Überlieferung angerufen wor- 
den °), in der die Palme absolut fehlt; nur ihre Herkunft aus Delos ist wegen der Rolle, 
die sie dort in Kult und Sage spielt, in der Tat glaublich. Zum selben Ergebnis ist 
F. B. Tarbell gekommen °), und hat die Wahrscheinlichkeit betont, die von den Athenern 426 
in Delos erneuerten Agone hätten die Einführung dieses neuen Ehrenpreises veranlaßt. 
Jedenfalls, ungefähr von dieser Zeit an, hat der Palmzweig als Siegeszeichen alle anderen 
Zeichen, nicht zwar verdrängt, aber überflügelt. Aıa ri tov iep@v dywvmv Allog Allov 
Eyeı OTEpavov, TOV dE Yoivıxa nävtes ist das von Plutarch behandelte Problem (unten 
Anm. 4). Noch bei den frühchristlichen Schriftstellern ist die palma nobilis durchaus 
das Zeichen des Sieges, nicht das des Friedens, wie auch noch der heidnische Libanios 
zum Lob der Palme nur ihre Bedeutung als Siegeszeichen hervorzuheben weiß, von einer 
Friedenspalme gar nicht redet’), und die palma martyrii lohnt den Überwinder und 


1) Beschreibung der antiken Münzen (Berlin) III, 1, S.174, Nr. 118#. 

2) Th. Mommsen, S. 211 (= I, S. 261) und ihm folgend E. Babelon I, S. 12. 

3) So Häberlin mehrfach: Janus I, S. 39. Berliner Münzblätter 1905, S. 169, und wieder in wörtlicher 
Abhängigkeit F. Richter (Roschers Lexikon IV, S. 150). 

*t) Plutarch, Theseus 21. Zvpnrociaxa npoßAnnota 8, 4, Pausanias 8, 48, 3. 

5) Archäologische Studien H. Brunn dargebracht (Berlin 1893), S. 62. 

6) The Palm of Victory, Classical Philology III (Chicago 1908), S. 264. 

?) Lob der Palme in R. Försters Ausgabe VIII, S. 277: going nev yap nartös dy@vog yiveraı OTEpavos. 
Gregorius d. G., Homilien über Ezechiel 2,17 (Migne 76, S. 997): quid per palmam nisi praemia victoriae 
designantur?. — Es ist bezeichnend, daß zwar der Typus des Engels aus dem der Nike entwickelt wurde, 
daß wir aber keinen altchristlichen Engel mit der Palme kennen; dies Siegeszeichen ging nicht auf den 
neuen Typus über. Vgl.K.Felis in der Röm. Quartalschrift 26, 1912, S.8. F. Cabrol, Dictionnaire 
d’arch. chretienne I, 2, S. 2111. 
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steht auf seinem Grabe, so häufig, daß sie dann in abgeblaßter Bedeutung auf jedem 
Grabe erscheinen kann '). Die Siegespalme mit einer Bandschleife zu schmücken ist aber 
so verbreitete Sitte, daß auch dafür Beispiele nicht gesucht zu werden brauchen, ich will 
nur auf die Bemerkungen hinweisen, mit denen J. Six das polychrome Stilleben einer 
Hadra-Vase seiner Sammlung (Panathenäische Vase, Fackel und Palme) begleitet hat). 
Ungewöhnlich jedoch ist, daß an diesem Bande der Kranz hängt. Diese Vereinigung der 
beiden Siegeszeichen zu einem einzigen, nun bequem in der Hand zu tragenden, ist wunder- 
lich und wird einem besonderen Anlaß, eben einer Einführung der Palme neben dem 
Kranze, ihre Entstehung verdanken. Nun berichtet Livius 10, 47, 3 zum Jahr 294°): 
„Eodem anno coronati primum ob res bello bene gestas ludos Romanos spectarunt, pal- 
maeque tum primum translato e Graecia more victoribus datae“. In stolzer Siegesfreude 
legte damals das ganze Volk den Schmuck des Kranzes an; natürlich mußte nun der 
Schmuck des Siegers im Wettkampf bereichert werden, er erhielt zum Kranz noch die Palme. 
Der übliche alte Preis, der Kranz, wurde aber nicht abgeschafft, hier so wenig wie sonst 
irgendwo; es sollte eine Bereicherung sein, nicht ein Wechsel. Das geschah also in Rom 
zuerst 294 und da es ein Ausdruck der stolzen Stimmung des ganzen Staates war, konnte 
dies Ereignis wohl neben der jugendirischen, ihrer Erfolge frohen Roma eines Münzbildes 
wert scheinen. Nebenbei sei an die Tatsache erinnert, welche unter mehreren anderen der 
Chronist zu diesem Jahr verzeichnete (Livius 10, 47, 4): „ab aedilibus curulibus, qui eos 
ludos fecerunt, via a Martis silice ad Bovillas perstrata est“. Also auch das Rad des 
Schwergeldes findet in diesem Jahr seine Erklärung. Daß Kranz und Palme als Siegespreis 
nebeneinander üblich blieben, zeigen die späten Darstellungen siegreicher Wagenlenker'), 
daß die Vereinigung beider andrerseits sich so einbürgerte, daß sie althergebrachte Väter- 
sitte schien, beweisen die Wettrennen der fratres Arvales, bei denen die Sieger „palmis 
et coronis argenteis‘ geehrt wurden). Die Münze, welche die Einführung dieses prunk- 
volleren Siegespreises bei den Ludi Romani feiert, ist nun doch zweifellos in ganz be- 
sonderer Weise für die Stadt Rom und für den Umlauf in ihr bestimmt gewesen; daß 
damit die Wahrscheinlichkeit wächst, sie sei auch in Rom geschlagen worden, leuchtet ein. 
Wichtiger aber scheint mir das chronologische Ergebnis: das erste Bildnis der Roma aufs 
Jahr genau datieren zu können, darf uns als ein Gewinn erscheinen. 

Nur eine Bemerkung muß zum Schluß noch gemacht werden. Th. Mommsen hat‘) darauf 


ı) Cabrol a.a.O., S. 1752 führt die Literatur zu der viel erörterten Frage an, ob die Palme an sich für 
das Märtyrergrab beweise. Vgl. auch M. A. Boldetti, Osservazioni sopra i cimiterj de’ Santi Martiri 
(Rom 1720), S. 212. 

2) Antike Denkmäler Ill, Tai. 34, S.34. Vgl. Monuments Piot XIV, S. 194. Eduard Schmidt, Archai- 
stische Kunst S. 84, 30. E. Pfuhl, Malerei der Griechen III, Nr. 694, 741. 

3) Es ist nur ein Schreibiehler, wenn Pauly-Wissowa R.E. IV, S. 1260, 39 der Censor dieses Jahres 
P. Cornelius Arvina 460 der Stadt — 304 gesetzt wird. 

41) Vgl. E. Caetani-Lovatelli, Nuova Miscellanea archeologica (1894), S.16. Jahrbuch des Arch. Instituts, 
Berlin 1901, S. 185. Dictionnaire des antiquites Ill, 2, S. 1293. Daß, nebenbei, die neun ‚‚Altäre‘‘, welche 
den siegreichen Wagenlenker umgeben, in Wahrheit Geldkassetten sind, beweist die einzelne Seitenplatie 
einer solchen (Coll. H. Hoffmann, Paris, 28. Mai 1888, Nr.493), die neben dem Wagenlenker nicht einen 
Altar, sondern eine metallene Geldkasse in altarähnlicher Form, geschmückt mit Palmen, zeigt. 

5) Vgl. H. Dessau, Inscriptiones Latinae selectae II, Nr. 5037,7. J. Marquardt, Röm. Staatsverwaltung ? 
III, S. 499. 511. 

©) Röm. Münzwesen, S. 211 (= Übersetzung des Duc de Blacas I, S. 261). 
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hingewiesen, daß dieselbe Victoria mit Palme und Kranz auf einer Kupfermünze von 
Ausculum Apulum '!) wiederkehrt. Die Übereinstimmung ist so groß, daß Unabhängigkeit 
der beiden Gepräge von einander unmöglich ist. Aber ohne weiteres ist auch die sehr 
wenig feine apulische Prägung als die jüngere erkannt. Daß dort ein besonderes ago- 
nistisches Ereignis zur Wiederholung des beziehungsreichen Gepräges geführt hätte, ist 
unwahrscheinlich, aber wenn seine erste Veranlassung auch zu eigenartig war, um sich 
genau zu wiederholen, so konnte doch die Victoria immer auch ohne Ausdeutung der 
Einzelheiten als ein reizvolles Bild der Siegesgöttin dienen. C. Cavedoni ?) vermutete als 
Anlaß der Prägung die Schlacht 279 v.Chr., den sprichwörtlichen Pyrrossieg bei Ausculum, 
den nicht nur die Geschichtsschreiber wechselnd bald dem epirotischen König, bald dem 
P. Sulpicius Saverrio zusprachen, sondern sich auch nach der Schlacht noch die Gegner 
gegenseitig zweifellos bestritten®). Dafür wäre diese Prägung von Ausculum ein merk- 
würdiger Beleg, aber sonst vermag sie uns, soviel ich sehe, keine weiteren Aufschlüsse 
zu vermitteln. 


1) J. Friedländer, Oskische Münzen, Taf. 7, S. 56, 3. 4. 

?) Rivista della numismatica antica e moderna I, 1864, S. 1, vgl. E. Babelon I, S. 12. Auf die Deutung 
auch der Roma-Münze auf die Schlacht von Ausculum brauche ich nicht mehr einzugehen. 

®) Nach Festus war die Osculana pugna in proverbio, quo significabatur victos vincere, quia in 
eadem... et Valerius Laevinus imperator Romanorum a Pyrro erat victus, et brevi eundem regem 
devicerat. (Otfried Müller, S. 197. W. M. Lindsay, S. 214). 


ERNST BELING: KUNSTFREIHEIT UND RECHTSBANN 


UNSTWISSENSCHAFT und Rechtswissenssenschaft wandeln auf getrennten Straßen. 

Kunst und Recht sind freilich beide in den Begriff der Kultur eingegliedert, es ist 
der menschliche Geist, der sich in ihnen — dort in der artis cultura, hier in der juris cul- 
tura — auswirkt, und insofern kommt beiden Wissenschaften gemeinsam das negative 
Kennzeichen zu, daß sie nicht Naturwissenschaften sind. Aber innerhalb der Kultur bil- 
den Kunst und Recht jedenfalls selbständige Bezirke: die Kunst ist keine Provinz des 
Rechts, und dieses nicht eine Provinz von jener. So müssen sich die beiderseitigen Wissen- 
schaften nach Gegenstand, Erkenntnisziel und Methode notwendig auseinander legen. 
Trotzdem müssen Beziehungen von hüben zu drüben obwalten. Es ist ja derselbe Men- 
schengeist, der die Kunst wie das Recht hervorbringt; kann sich doch sogar in 
demselben empirischen Menschindividuum Künstlerschaft und staatsmännisch-gesetzgebe- 
risches Wirken verbinden. Schon diese Projizierung auf den psychologischen Hintergrund 
nötigt dazu, die begriffliche Sonderung zu ergänzen durch eine synthetische Betrachtung, 
die dem Verhältnis der beiden Gebilde zueinander gilt. Man kann für diese Betrachtung 
einen zweifachen Standpunkt wählen. Man kann sich zunächst in die Kunst hineinver- 
setzen und danach fragen, was sie sich mit dem Recht zu schaffen macht, inwieweit und 
wie sie sich also ihre Motive aus Recht und Rechtsleben holt. Diese Zusammenhänge 
näher auszuführen ist indessen nicht meine Absicht. Ich will den zweiten Standpunkt 
einnehmen und danach fragen, was sich das Recht mit der Kunst zu schaffen macht. Die 
Frage klingt unfreundlich; es ist, wie wenn sich über einer heiteren Landschaft düstere 
Wolken zusammenballten. Dennoch darf, so hoffe ich, eine rechtsphilosophisch einge- 
stellte Behandlung des unheimlichen Problems der Umklammerung der Kunst durch das 
Recht in dieser, einem Meister der Kunstwissenschaft gewidmeten Festschrift eine Stelle 
finden. Gerade dem Kontrast wendet die Ästhetik ihre besondere Aufmerksamkeit zu. 
Eine Kontrastierung des Rechts mit der Kunst hat freilich mit der Bedeutung des Kon- 
trasts für das spezifisch ästhetische Wohlgefallen nichts mehr gemein. Aber auch sie 
dient schließlich einem ähnlichen Bedürfnis des Menschengeistes, wie die Vensenkung in 
die Kontrastwirkungen bei einem Kunstwerk sei es in sich, sei es im Zusammenhalt mit 
seiner Naturumgebung. 
Es könnte scheinen, als zerschelle jede weitere Untersuchung an einem einzigen Satze, 
einem Satze, den sogar die neue deutsche Reichsverfassung in ihrem Artikel 142 feier- 
lich verkündet: „Die Kunstistifrei“,. Freiheit ist ein Panzer, gegen den nichts auf- 
kommt. Das Recht aber ist ein Bann, der durch Gesetze dem Leben Notwendigkeiten auf- 
erlegt. Ist die Kunst frei, so prallt auch das Recht an ihr ab. Nicht also eigentlich ein 
Kontrast, sondern Zusammenhanglosigkeit. 
Aber in jenem Satze ist das Subjekt so vieldeutig wie das Prädikat. Was ist „die Kunst“, 
und was ist „Freiheit“? Je nach den Vorstellungen, die man mit diesen Begriffen ver- 
bindet, kann für den Satz von der Freiheit der Kunst ebensosehr Selbstverständlichkeit in 
Anspruch genommen, wie umgekehrt seine Richtigkeit geleugnet werden. 
„von der Freiheit gesäugt, wachsen die Künste der Lust“, so mögen — mit Schiller — 
die einen sagen: die „Freiheit“ gehört zum innersten Wesen der Kunst, ohne sie gibt es 
überhaupt keine Kunst. So verstanden wäre der Satz der Reichsverfassung eine Plattheit. 
Er könnte aber auch umgekehrt als falsch beanstandet werden. Das Kunstwirken sei wie 
alle sonstige Lebensbetätigung der kausalen Gesetzlichkeit unterworfen. Die Welt der 
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Kunst sei nicht ein betäubendes Durcheinander von lauter „Wundern“ im okkasionalistischen 
Sinne, von lauter gesetzesflüchtigen Zufälligkeiten; alles in ihr, jeder einzelne Künstler 
und jedes einzelne Kunstwerk, die Kunst jedes Volks und jedes Kunstzeitalters seien in 
große Zusammenhänge verkettet und somit unfrei. 

Es bedarf keiner großen Denkkunst, um zu erkennen, daß sich die beiderseitigen Behaup- 
tungen nur scheinbar widersprechen. Worauf es ankommt, das ist, daß man die Kunst 
als reinen Wertbegrifi von der Kunst als empirischer — wertbezogener — Tatsächlichkeit, 
und innerhalb der letzteren die werterfüllende von der nur wertbezogenen Tatsächlich- 
keit unterscheidet. Und damit im Zusammenhang wird auch die „Freiheit“ in ganz ver- 
schiedenem Sinne problematisch; alle ‚„Freiheits“-Fragen gewinnen ja erst dadurch greif- 
bare Oestalt, daß in sie das „Wovon frei?“ einbezogen wird. 

Es besteht an dieser Stelle keine Veranlassung, die Untersuchungen darüber, inwiefern 
die Kunst frei oder unfrei sei, fortzuführen. Denn mit der Reichsverfassung und mit 
Rechtsphilosophie haben diese Untersuchungen nichts zu tun. Wie auch die exakten For- 
mulierungen lauten mögen, — für ihre Richtigkeit ist der Art. 142 der Reichsverfassung 
völlig belanglos, wie auch jeder andere Rechtssatz dafür belanglos sein würde. Denn 
Rechtssätze entziehen sich ihrer Natur nach jeder Prädizierung als „wahr“ oder „un- 
wahr“, und sie vermögen andererseits auch niemals eine Erkenntnis zu begründen oder 
zu erschüttern. Sie enthalten keine Aussagen, keine Erkenntnisurteile im Sinne der Lo- 
gik, sondern Normierungen, Vorschriften, Anordnungen. Der Anschein, als rivalisiere 
die Reichsverfassung mit den Denkinstanzen, die für die Feststellung der Wahrheit in 
Betracht kommen, ist der grammatikalischen Form zu verdanken, in die die Reichsver- 
fassung den Satz von der Freiheit der Kunst kleidet: „Die Kunst ist frei“. Die Kopula 
„ist“ bedarf der Richtigstellung. Gemeint ist — damit der Art. 142 überhaupt eine Rechts- 
norm darstellen könne —: „Die Kunst soll frei sein.“ 

Erst jetzt gewinnt die Freiheit oder Unfreiheit, die hier in Rede steht, ihren spezifischen 
Sinn. Es ist die Freiheit von rechtlicher Bindung, um die es sich handelt, eine 
Freiheit, die die Rechtsordnung der Kunst zu lassen oder zu gewähren verheißt. Im Recht 
sprechen irdische Instanzen, genauer menschliche Verbände, vor allem der Staat, ein auto- 
ritatives Wort, das die Rechtsgenossen für sich als maßgeblich nehmen sollen. So wäre 
denn jener Satz der Reichsverfassung ein Geschenk des Deutschen Reiches an die Kunst. 
Ist er dies wirklich? Von zwei Seiten könnte unternommen werden wollen, ihn in seiner 
Selbstherrlichkeit zu erschüttern. Er ist, so könnte man sagen, eine anmaßende hohle 
Phrase. Armselige Machthaber dieser Erde, — soviel ihr auch vermögt, der Kunst könnt 
ihr die Freiheit weder schenken, noch nehmen. Die künstlerische Phantasie, Kunststile 
und Kunstrichtungen trotzen euch. Und wenn ihr gnädig verkündet so viel auf euch an- 
komme, solle die Kunst frei walten, — es kommt eben auf euch gar nichts an. Hinter dem 
„Rechtssatz““ steckt nichts als eine theatralische Gebärde. 

Aber jener Rechtssatz, der der Kunst von Rechts wegen Freiheit verheißt, könnte ebenso- 
wohl auch als unaufrichtig und gleißnerisch gescholten werden. Es sei nicht richtig, daß 
der Staat außer Stande sei, die Kunst zu behelligen. Ein Rechtssatz, der sie vor Eingrif- 
fen sicherstellte, würde deshalb guten Sinn haben. Aber der Art. 142 erwecke Erwar- 
tungen, die die Rechtsordnung als Ganzes nicht erfülle. Man brauche nur an Verbote 
von Theateraufführungen und an Beschlagnahmen und Konfiskationen von Werken der 
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bildenden Kunst zu denken, um sofort dessen inne zu werden, wie schwach es um die Frei- 
heit der Kunst vom Rechtszwang bestellt sei. 

Recht hätten, — wenn man es richtig versteht, — beide Teile. Zur Klarheit führt uns 
aus dem Hin und Her die Besinnung darauf, was überhaupt den Gegenstand rechtlicher 
Regelung bildet. 

Das Recht ist Ordnung sozialen Lebens. Dem Rechtsordner schwebt ein bestimmtes Mu- 
sterbild dafür vor, wie sich das gesellschaftliche Dasein gestalten soll. Dieses Musterbild 
stellt er autoritativ als das maßgebliche auf, von den Rechtsuntertanen verlangend, daß 
sie sich danach richten, und damit die menschlichen Entschließungen ans Gängelband 
legend, soweit sie das Verhältnis des Menschen zu seiner gesellschaftlichen Umgebung 
berühren. 

Daraus ergibt sich zunächst, daß sich das ganze menschliche Innenleben, soweit es nicht 
volitiven Charakters ist, notwendig der rechtlichen Einwirkung entzieht. Über Vorstel- 
lungen jeder Art, Seins-, Phantasie-, Wertvorstellungen, wie über die Gefühle schaltet 
kein rechtlicher Machtspruch. „Gedanken sind zollfrei, wenn auch nicht höllenfrei“. 
„Kein König hat dem Herzen vorzuschreiben.“ 

Und selbst an die Entschließungen kommt das Recht insoweit nicht heran, als sie nur 
auf ein rein innerliches Verhalten gerichtet sind. 

Eine weitere Schranke findet das Recht in den das gesellschaftliche Dasein beherrschen- 
den kausalgesetzlichen Notwendigkeiten. Das „Soll“, das die Rechtsordnung ausspricht, 
kann keine Inhalte haben, die schon durch ein „Muß“ vorgezeichnet sind, und noch weni- 
ger solche, die gegen solche Notwendigkeiten anrennen möchten. 

So hat auch die Kunst eine Freiheitssphäre, die ihr ewig bleibt, was immer auch die wech- 
selnden Rechtsordnungen verordnen mögen, die ihr diese weder geben noch nehmen kön- 
nen. Unbehelligt bleibt die innere Einstellung der Menschen auf das Überempirische der 
Kunst, auf das Kunstideal, und damit die Abscheidung von echter Kunst und Afterkunst. 
Unbehelligt die künstlerische Phantasie und Konzeption, und nicht minder der Kunstge- 
nuß. Hier tritt das ästhetische Wohlgefallen, aber nicht das Rechtsgesetz normierend 
auf. Aber auch die Kunst als empirisches Gebilde: ihr Sichauswirken im sozialen Leben, 
samt ihren Modalitäten, ihren Stilen und Richtungen, läßt sich durch das Recht nicht un- 
bedingt bändigen. Über den Versuch eines irdischen Machthabers, sie auszurotten oder 
sie in ihrem Wesen zu ändern, würde die Kunst zur Tagesordnung übergehen; sie bricht 
sich mit geschichtlicher Notwendigkeit Bahn. Es wird immer Kunst geben, mit, ohne oder 
gegen Menschensatzung. Was Horaz von der „Natur“ sagt — expellas furca, tamen 
usque recurret, — das gilt auch für die Kunst. 

Der Anhänger des Naturrechts mag dies dahin ausdrücken, daß die menschliche Natur 
vermöge des ihr eingepflanzten Kunstbedürfnisses ein „allgemeines Menschenrecht auf 
Kunst“ begründe, und daß positive Satzung, die gegen dieses natürliche Recht anlaufe, 
an ihm zerschelle Für den nüchternen Blick bedeuten freilich kausalgesetzliche „Muß“- 
Notwendigkeiten so wenig ein „Naturrecht“, daß vielmehr innerhalb ihrer Reichweite 
Rechtsprobleme überhaupt nicht auftreten. 

So groß ist indessen die tatsächliche Macht, mit der sich die Kunst im Leben durchsetzt, 
nicht, daß es in Dingen der Kunst überhaupt keine rechtliche Regelung geben könnte. 
Nur als Gesamterscheinung entzieht sich die Kunst der Regelung, der Erlaubnis oder dem 
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Verbot, womit menschlich aufgerichtete Gesetzestafeln sie meistern möchten. Ganz anders 
da, wo es sich um das Auftreten der Einzelnen als Schöpfer von Kunstwerken oder als 
sonstige Kunstinteressenten im sozialen Leben, und um die einzelnen realen Kunstwerke 
selber handelt. Hier eröffnen sich für die irdische Autorität jene Eingriffsmöglichkeiten, 
wie sie dem Recht charakteristisch sind. Insoweit hängt es in der Tat von den staatlichen 
Gewalten ab, ob und inwieweit sie sich gewährend, fördernd, schützend, hemmend, hin- 
dernd zu der Kunst als empirischem Gebilde stellen wollen. Und so kann die Kunst zum 
juristischen Begriff werden. 

Sie kann dazu werden. Aber sie muß es nicht. Denkbar wäre sehr wohl, daß eine 
Rechtsordnung das Kunstleben in keiner Weise zum Regelungsgegenstande machte. Jeder 
menschliche Verband hat freie Hand, inwieweit er das Sozialleben in den Bereich recht- 
licher Normierungen einbeziehen will; er kann ganze große Partien davon in den „rechts- 
leeren Raum“ fallen lassen. Würde das Kunstleben in diesen rechtsleeren Raum verwie- 
sen, so würde zwar nicht ausgeschlossen sein, daß eine Kunstangelegenheit juristischer 
Erörterung unterstellt würde, aber sie müßte, um solcher Erörterung zugänglich zu sein, 
noch andere, als künstlerische, Seiten aufweisen, z. B. wirtschaftliche, und nur diesen 
würde die iuristische Würdigung des Falles gelten. 

Den Standpunkt, daß sie sich um alles, was Kunst heißt, schlechterdings nicht kümmern, 
werden entwickelte Rechtsordnungen aber in der Regel nicht einnehmen. Dazu ist die 
Kunst doch ein zu bedeutsamer Faktor im sozialen Leben. 

Daß sich die machthabenden Verbände dieser Erde veranlaßt sehen, ein Kunstrecht auf- 
zurichten, wird begreiflich erscheinen. Es ist ihr Beruf, das gesellschaftliche Leben durch 
Rechtsnormen in geordnete Bahnen zu lenken; ohne ihre Festsetzungen würde chaotische 
Unordnung drohen. Und tritt die Kunst in das soziale Leben derart ein, daß der Strudel 
der Interessengegensätze sich auch ihrer bemächtigt, so muß sie sich auch gefallen lassen, 
als ein Bestandteil des sozialen Lebens einer grundsätzlichen Ordnung unterworfen zu 
werden. 

Sofort erhebt sich aber eine Gefahr für die Kunst. Wird nicht durch eine von außen her 
kommende Reglementierung ihrem Eigenleben Gewalt angetan? Ist nicht heteronom- 
machtmäßige Normierung mit der Kunst völlig unvereinbar? 

In der Tat wird nicht zu bestreiten sein, daß der Kunst hie und da durch die positive 
Rechtssatzung Beschwernis bereitet worden ist. Daß unter dem Walten der Rechtsord- 
nung klassische Bildwerke als anstößig beschlagnahmt worden sind, daß Theaterstücke 
in ihrer künstlerischen Bedeutung durch den Rotstift des Zensors verstümmelt worden 
sind, daß eine Polizeibehörde eine „ganze Richtung“ der bildenden Kunst als unzulässig 
bekämpft hat, mutet eigenartig an. Es ist gewiß: Kunstfreiheit und Rechtsbann können 
in Konflikt miteinander treten. 

So gilt es, nach dem Rezept zu suchen, nach dem der Rechtsordner angemessenerweise 
verfahren soll, wenn er seine rechtlichen Regelungen auf das Kunstleben erstreckt. Die 
Frage bildet einen Ausschnitt aus dem umfassenden rechtsphilosophisch- rechtspolitischen 
Problem einer mustergültigen Rechtsordnung überhaupt. Von welchen Prinzipien soll bei 
der Entwerfung des sein sollenden Rechts ausgegangen werden, und wie soll demgemäß 
der Inhalt der Rechtsnormen im einzelnen beschaffen sein? An Untersuchungen hierüber 
und an Antworten hierauf fehlt es nicht. Aber es ist dazu sogleich etwas anzumerken. 
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Wenn man gesagt hat, das Recht solle der Gerechtigkeitsidee entsprechen, — wer wollte 
das nicht unterschreiben; — aber: welche Regelungsinhalte sind denn nun gerecht? Oder 
man verlangt vom Recht, daß es eine vernünftige Friedensordnung sei; sehr recht, nur 
was für eine Art Frieden ist gemeint? Das soziale Ideal soll dem Recht voranleuchten; 
gewiß, aber wie füllt sich dieser Begriff mit Inhalt? Das Recht soll das gesellschaftliche 
Leben in Interessenharmonie einen, suum cuique tribuere, jedermanns Freiheit unter dem 
Zwangsgesetz sichern; aber was heißt Interessenharmonie, was ist „das Seinige“, das 
jedem zukommen soll, wie soll „jedermann frei“ sein, und doch Zwang obwalten? Beken- 
nen wir es ruhig: auf verstandesmäßig-rationalistischem Wege kann man das Problem 
des „richtigen Rechts“ wohl unter die Zucht formaler Ordnungsgesichtspunkte nehmen, 
die Wertmaßstäbe aber, die zugrunde zu legen sind, sachlich nicht bestimmen. Die ab- 
soluten Werte liegen als solche oberhalb der Wissenschaft, sie sind nicht mehr erkennbar, 
sondern nur anerkennbar. Man kommt für ihre Fixierung nicht über einen axiomatischen 
Irrationalismus hinaus: eine Stellungnahme freilich nicht aus subjektivem Wollen, son- 
dern aus dem Gesolltheitsbewußtsein heraus, aber doch eine Stellungnahme, die nicht als 
„richtige‘‘ „beweisbar“ ist. So mündet auch die Untersuchung über das „richtige Recht‘ 
in solche irrationalistische Wertlehre ein. 

Mit diesem Vorbehalt sei im Nachfolgenden das Verhalten, das der Rechtsordner dem 
Kunstleben gegenüber betätigen „soll“, in flüchtigen Strichen skizziert. 

Jede Rechtsordnung soll dem Wohle des Ganzen (des Verbandes, um dessen Recht es 
sich handelt) dienen. Dem Ganzen kann aber nicht ein Interesse zugeschrieben werden, 
das generisch ein anderes wäre, als die Interessen der Glieder. Bei Überführung des 
Wohls der Einzelnen in das Wohl des Ganzen müssen vielmehr die gegenständlich ver- 
schiedenen Arten von Interessen der Individuen als Rechnungsposten beibehalten werden. 
Und zwar nicht bloß die materiell-wirtschaftlichen, sondern nicht minder auch die idealen 
Interessen. So gebührt auch dem Kunstinteresse in dem System der Werte, denen positive 
rechtliche Bedeutung zugesprochen wird, eine Stelle. Die Kunst soll frei sein — nicht frei 
von jeder rechtlichen Regelung, sondern frei innerhalb der rechtlichen Regelung, d.h. 
von der Rechtsordnung als Rechtsgut anerkannt mit der Folge, daß das Kunstleben an 
den subjektiven Rechten, die die Rechtsordnung gewährt, seinen Anteil hat. Mit einem 
Seitenblick auf das heutige deutsche Recht mag hier angemerkt sein, daß der Art. 142 der 
Reichsverfassung solcher rechtlichen Wertung Ausdruck gibt. Ihn als den Ausdruck eines 
bloßen desinteressement des Reichsgesetzgebers gegenüber der Kunst zu nehmen, hieße 
ihn mißverstehen. Das erhellt schon aus der Fortsetzung des Gesetzestextes: „Der Staat 
gewährt (der Kunst) Schutz und nimmt an ihrer Pflege teil“, wie denn auch die Artikel 
150 und 158 der Reichsverfassung den Denkmälern der Kunst und dem Recht der Künst- 
ler Schutz, Fürsorge und Pflege des Staates verheißen. 

Aber über den Gedanken, daß das Recht der Kunst Wohlwollen entgegenzubringen habe, 
muß man zu greifbareren Vorstellungen voranschreiten. 

Zunächst: was alles soll sich „Kunst‘“ nennen und unter die Ägide des Rechts flüchten 
können? Wenn die Kunst ein Rechtsbegriff sein soll, so darf sich ihr Bereich nicht ins 
völlig Konturlose verflüchtigen. Irgend eine bestimmte Definition muß maßgeblich, irgend- 
wie muß ersichtlich sein, was die Rechtsordnung als ‚Kunst‘ autoritativ abstempelt. Denn 
sonst würde das Rechtsleben mit geheimnisvollen Andeutungen abgespeist, während doch 
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die Rechtsordnung gerade für die Lebenspraxis feste Richtlinien aufstellen will. Man 
kann sich leicht davon überzeugen, daß die Textworte des Art. 142 der Reichsver- 
fassung solange praktisch wertlos, hohler Schall oder Zankapfel bleiben, als nicht durch 
juristische Auslegungskunst festgestellt wird, was denn im Sinne der Reichsgesetzgebung 
sub nomine „Kunst“ durch Art. 142 für ein Rechtsgut erklärt wird. Und so bedarf auch 
ein an die Adresse der Gesetzgebung gerichtetes Postulat, sie solle der Kunst Reverenz 
erweisen, der schärferen Umreißung. 

Unzweifelhaft liegt für die Persönlichkeiten, die irgendwie an der Bildung des staatlichen 
Rechtsnormierungswillens teilhaben, die Versuchung vor, ihr selbsteigenes kunstkritisches 
Urteil in die Wagschale zu werfen, und so ist denkbar, daß eine Rechtsordnung, einen 
bestimmten ästhetischen Standpunkt, einen bestimmten Stil, eine bestimmte Richtung da- 
für maßgebend sein läßt, was der „Kunst“ zugerechnet werden und sich somit der Gunst 
des Rechts erfreuen soll, während alles, was sonst im Leben mit dem Anspruch auftritt, 

Kunst zu seın, von Rechts wegen als ungesund, als verbildet, als Kitsch, als Asterkunst 
abgelehnt wird. Möglicherweise kleidet sich jene Stellungnahme auch in die utilitaristische 
Formel, daß von dem, was als Kunst auftritt, herauszuheben sei, was zum Nutzen der 
Gemeinschaft gereiche, und nur dieser Ausschnitt juristisch „Kunst“ sei. 

Sehr weise wäre aber solches, den Geist des „wohlmeinenden Polizeistaats‘ widerspie- 
gelndes Verhalten nicht. Soviel wird sich der Gesetzgeber ohne weiteres sagen müssen, 

daß er durch seinen Machtspruch das ästhetische Geschmacksurteil nicht binden kann. 

Mag er noch so sehr dafür ein Monopol für sich in Anspruch nehmen: erbärmlicher Plun- 
der empfängt durch seine Gunst keine Weihe, echte Kunst bleibt Kunst trotz seines Bann- 
strahls. Nicht einmal an die empirischen Menschengeister kommt die autoritativ sein wol- 

lende Fixierung ästhetischer Werte heran; auf die Entschließungen zum äußeren Verhal- 

ten wirkt die Rechtsordnung wohl ein, die ästhetische Auffassung selber kann aber nie- 
mandem heteronom diktiert werden. Und selbst der äußere Erfolg, den die Rechtsord- 

nung durch Parteinahme in den internen Fragen der Kunst erzielt, wird fragwürdig sein. 

Gewiß ist der Standpunkt des Rechtsgesetzgebers nicht einfach mit den Worten „L’art pour 
l’art‘‘ zu umschreiben, gewiß muß er vielmehr die Kunst in das ‚Wohl des Ganzen“ ein- 
gliedern. Aber dem Wohle des Ganzen, selbst wenn man es platt utilitaristisch verstehen 
will, dient die Kunst gerade in ihrer Allseitigkeit, ihrem lebendigen, natürlich-ursprüng- 
lichen Ringen. Eine durch „staatliches Geschmacksurteil‘“ festgelegte Kunst wird in ihrer 
Einseitigkeit bald erstarren, bald zur müden Treibhauskultur werden und jedenfalls an 
der salus rei publicae keinen großen Anteil haben. 

So wird der Rechtsordner, wenn er „die Kunst“ in das System der positiven Rechtswerte 
aufnimmt, den inneren Kunstwert nicht zum Kriterium des Rechtsbegrifis „Kunst‘“ ma- 
chen dürfen. Für ihn darf nicht bloß das Kunstwerterfüllende, sondern muß alles 
Kunstwert bezogene „Kunst“ sein, so daß juristisch auch diejenigen Leistungen der Kunst 
zuzurechnen sind, die im Sinne einer „materiellen Ästhetik“ als wertlos oder mißwertig 
ausscheiden müßten, und der Richter im Gerichtssaal nicht berufen ist, interne Kunstfra- 
gen zu entscheiden. 

Aber gerade wenn die Rechtsordnung in solch weitherziger Weise grundsätzlich über 
allem, was irgend auf Kunst bezogen ist, ihre Sonne scheinen läßt, taucht mit ganz be- 
sonderer Schärfe ein neues Problem auf. Außer der Kunst sind auf den Tafeln des Rechts 
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auch noch andere Belange mit positivem Wertvorzeichen eingetragen: Menschenleben, 
wirtschaftliche Güter, moralische Lauterkeit usw. Und da fortgesetzt Lebenslagen eintre- 
ten, in denen Interessen, von denen jedes an sich wohlberechtigt ist, nicht zusammen be- 
friedigt werden können, eines von ihnen vielmehr weichen muß, so muß die rechtliche 
Werttafel auch den Rang der einzelnen Rechtsgüter im Verhältnis zueinander bestimmen, 
will anders sie nicht das „Recht des Stärkeren“, das in Wahrheit kein ‚Recht‘ ist, ent- 
scheiden lassen und selber für diese Fälle abdanken. Auch das Kunstinteresse kann in 
solchen Widerstreit hineingezogen werden. Wird der Gesetzgeber es den sonstigen Gütern 
vor- oder nachzuordnen haben? Wie, wenn in großstädtischen Verkehrsverhältnissen ein 
Baudenkmal zum Verkehrshindernis geworden ist? Wie, wenn sich auf einem Kunstblatt 
Mikroben angesiedelt haben, und die Verhütung von Infektionen nur mit Vernichtung des 
Blattes erkauft werden kann? Oder wenn ein in einem Gebäude ausgebrochener Brand 
sowohl ein Gemälde, wie ein Menschenleben bedroht, und es nur möglich ist, das eine 
oder das andere zu retten? Sollen Bedenken aus dem Gesichtspunkt des Anstands, der 
guten Sitte, sollen sittliche, religiöse, politische Bedenken gegen die Kunst von Rechts 
wegen aufkommen oder nicht? Soll das künstlerische Schaffen dem Recht so heilig sein, 
daß der Künstler, um seinem Berufe nicht entrissen zu werden, von jedem öffentlichen 
Dienste, den andere zu leisten haben, — vom Schöffen- oder Geschworenendienst, vom 
Militärdienst usw. — entbunden bleibt? Und soll das Kriegsrecht, soweit es überhaupt 
die Wut des Krieges zu bändigen vermag, die unbedingte Schonung von Kunstschöpfun- 
gen gebieten? Soll das Recht immer dem, der für die Kunst streitet, sekundieren ? 

Die Antwort auf diesen Fragenkomplex wird sich schwerlich auf einen logisch-mathema- 
tischen Kalkulus bringen lassen. Das Irrationale allen Wertens macht sich hier in zu 
starkem Maße geltend. Einen Treitschke führte seine Weltanschauung zu dem be- 
kannten Ausspruch, daß eine Statue des Phidias alles Elend der Sklaven in der antiken 
Welt aufwiege. Andere werden sehr anders entscheiden. Für viele wird hier der materielle 
Kunstwertgesichtspunkt einfließen, so daß die Entscheidung sehr verschieden ausfällt, je 
nachdem, um was für ein Kunstwerk es sich handelt. 

Aber für den irdischen Rechtsordner vereinfacht sich die Frage. Daß er die menschlichen 
Angelegenheiten absolut gerecht wie ein Gott regeln könne, ist ein für alle Mal ausge- 
schlossen. Er muß dem Prosaisch-Menschlichen seinen Tribut bringen. So wenig sich der 
Einzelne derart ausschließlich der Kunst weihen kann, daß alles, was sonst einen Wert 
bedeutet, in seiner Lebensführung ausnahmslos zurückträte, so wenig kann der Gesetz- 
geber die Kunst im System der Werte konkurrenzlos ausschlaggebend sein, das Kunst- 
interesse schon seiner Art wegen alle anderen Interessen überwiegen lassen. Er wird sich 
vielmehr den verschiedenen Interessengattungen grundsätzlich paritätisch gegenüberzu- 
stellen und sich um eine Lösung der Koniliktsfälle in dem Sinne zu bemühen haben, daß 
er hier der einen und dort der anderen Interessengattung den Vorzug gibt, je nachdem es 
Sich hier oder dort um einen quantitativ größeren Schaden für die als einheitliche Größe 
gedachte salus publica handelt. 

Eine Formel, die alle auftauchenden Einzelfragen schematisch mit Leichtigkeit zu erledi- 
gen ermöglicht, ist freilich auch so nicht gewonnen. Aber ein Erdenrest zu tragen pein- 
lich wird keiner Rechtsordnung jemals fehlen. 

Kein Zweifel, daß der Einbruch rechtsordnender Menschensatzung in das Kunstgebiet 
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vom reinen Kunststandpunkt aus unliebsam ist. Und doch wäre das Verhältnis von Kunst 
und Recht nicht abschließend gekennzeichnet, wenn man nur auf ihr Auseinanderstreben 
schauen wollte. Denn die eigentlichen Leidenszeiten für die Kunst sind die Zeiten, in 
‚denen die Menschheit durch den instinktmäßig-naturhaften Kampf Aller gegen Alle um 
das materielle Dasein in Anspruch genommen ist. Das Recht ist aber der Widersacher 
solchen chaotischen Durcheinanderwirrens. Sein Bestand, so primitiv es auch sei und so 
täppisch es zugreifen mag, bringt Waffenruhe und Berechenbarkeit der Lebensabläufe 
mit sich. Damit ist der Sockel errichtet, auf dem sich höheres geistiges Streben aufbauen 
kann. Und so ist am letzten Ende das Recht mit seinem Bann, in den es die Menschen 
schlägt, im kulturgeschichtlichen Prozeß der Wegebereiter auch für die Kunst. 
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KARL VOSSLER: SPRACHE UND NATUR 


NABHÄNGIG vom sprachlichen Denken haben sprachliche Lautformen keinen leben- 

digen Sinn. Denkform und Lautform sind wie Kern und Schale einer Frucht, wie 
Seele und Leib eines Menschen, wie Geist und Natur miteinander verwachsen und auf- 
einander angewiesen. Wenn es z.B., wie ich glaube gezeigt zu haben, eine sinnvolle Denk- 
geschichte des Vulgärlatein gibt, so muß auch, wenigstens theoretisch, eine sinnvolle Laut- 
geschichte derselben Sprache möglich sein!). Ob eine solche sich praktisch rekonstruieren 
und in überzeugender, einleuchtender Lebendigkeit darstellen läßt, dies freilich bleibt 
zweifelhaft und hängt nicht allein vom Feingefühl und von der Schulung des sprach- 
lichen Lauthistorikers, sondern einigermaßen auch von der Fülle und Zuverlässigkeit des 
urkundlichen Materiales ab. Die vulgärlateinische Lautschrift der früheren Jahrhunderte 
ist roh, lückenhaft, spärlich und willkürlich. Genauere, unmittelbare Phonogramme be- 
sitzen wir erst von den romanischen Sprachen und Mundarten der Gegenwart. Es verhält 
sich hier ähnlich wie mit menschlichen Bildnissen. Die geistige Persönlichkeit, die Gesin- 
nung und Denkart eines Plato oder Cicero stehen verhältnismäßig klar und sprechend 
vor uns, wie aber der Leib aussah, in dem ihre Seele gewirkt hat, das wird wohl immer 
ein Geheimnis bleiben. 
Ob der Wunsch, den Plato leibhaftig zu sehen, überhaupt noch als wissenschaftlicher Er- 
kenntniswille gelten darf, oder nicht vielmehr als materialistische Neugierde eines Wachs- 
kabinettenbesuchers zu verlachen ist, lassen wir dahingestellt. Wir wollen auch über das 
Bedürfnis nicht rechten, das den künstlerisch veranlagten Menschen wohl immer wieder 
dazu treiben wird, in Ermangelung des leibhaftigen Plato, sich ahnend, träumend und 
schaffend ein Bild, ein Denkmal oder Symbol von ihm in Erz oder Marmor zu gestal- 
ten, etwa ähnlich wie die religiös gerichtete Sinnlichkeit der Gläubigen nicht müde wird, 
nach greifbaren, farbigen und immer sprechenderen Bildern von Jesus Christus und 
seiner Mutter zu verlangen: so oft, so stark, bis Übersättigung, Enttäuschung und Zwei- 
fel sich einstellen und der Geist, angeekelt von den trügerischen Äußerlichkeiten seines 
eigenen göttlichen Wesens sich zu den inneren Formen dieses Wesens zurückwendet. 
Wir sind uns, glaube ich, nicht recht klar, ob in den Versuchen, den Lautkörper einer 
entschwundenen Sprache zu rekonstruieren, oder den einer gegenwärtigen mechanisch zu 
fixieren, nicht doch etwas Pseudowissenschaftliches spukt, nicht einige dilettantische Neu- 
gier oder artistische Geilheit oder naturalistischer Aberglaube. Wem ist, wenn er über 
phonetischen Studien, Experimenten oder gar Spekulationen saß, nicht schon ein unver- 
haltbares Gähnen oder herzhaftes Lachen aufgeblüht? Vielleicht eine leise Mahnung sei- 
ner Vernunft, daß er ein Grenzgebiet bebaut, wo das wissenschaftliche Interesse zu ent- 
arten droht? Wie oft ist die Forschung nicht schon dem Schwindel verfallen, wenn sie im 
Vertrauen auf eine schöne Harmonie zwischen Seele und Leib, Geist und Natur, aus der 
äußeren Erscheinung die innere Meinung herauslesen wollte. Graphologie, Chiromantie, 
Schädellehre sind verdächtige Wissenschaften, und die Phonetik hat sich bis jetzt nur 
dadurch in Ehren halten können, daß sie auf die Frage nach den Zusammenhängen zwi- 
schem Denkart und Sprechart der Menschen stumm blieb. 


') Vgl. meinen Aufsatz über neue Denkformen im Vulgärlatein in der Festschrift für Ph. Aug. Becker, 
Heidelberg 1922. — Über die Möglichkeiten und Schwierigkeiten einer Laut- und Aussprachegeschichte 
des Französischen vgl. das Nachwort zu der Neuauflage meines Buches ‚Frankreichs Kultur im Spiegel 
seiner Sprachentwicklung‘, Heidelberg 1921, S. 375—379. 
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Es gibt hier in der Tat keine Antwort, die uns unmittelbar befriedigte, wohl aber zwei, 
die enttäuschen. Die erste geht dahin, daß Sprechen und sprachliches Denken eine und 
dieselbe Sache sind und daß die sprachlichen Denkformen mit den Lautformen nicht bloß 
zusammenhängen wie etwas Inneres mit seinem Äußeren, sondern daß das Äußere das 
Innerste selbst ist. Der deutsche Sprachlaut ist so sehr der deutsche Geist, daß alle Be- 
schreibungen, Aufzählungen, Zergliederungen von deutschen Eigenschaften unbestimmt, 
blaß und äußerlich erscheinen neben der lautgewordenen lebendigen deutschen Sprache. 
Sinnfälliger und unmittelbarer kann das, was deutsch ist, überhaupt nicht gegeben werden 
als im deutschen Sprachlaut. Und die zweite Antwort sagt, daß eben deshalb, weil der 
deutsche Sprachlaut das echte und ganze deutsche Wesen ist, weil der vernehmbar spre- 
chende Michel der authentische Michel ist, daß eben deshalb zwischen ihm und seinen 
sprachlichen Lautformen keine Spannung besteht und kein kausaler Zusammenhang her- 
gestellt werden kann. Wenn man die Lautformen, die doch er selbst sind, von ihm hin- 
wegnimmt, so sind es nicht seine Formen mehr, sondern liegen als etwas Fremdes, wie 
die abgeschnittenen Haare des entkräfteten Simson um ihn her: wirr, kraus, zufällig. 
Dieses Verhältnis hat schon Hegel durchschaut, wenn er sagt: „Sprache und Arbeit sind 
Äußerungen, worin das Individuum nicht mehr an ihm selbst sich behält und besitzt, 
sondern das Innere ganz außer sich kommen läßt und dasselbe anderem preisgibt. Man 
kann darum ebensosehr sagen, daß diese Äußerungen das Innere zu sehr, als daß sie es 
zu wenig ausdrücken, — zu sehr: weil das Innere selbst in ihnen ausbricht, bleibt kein Ge- 
gensatz zwischen ihnen und diesem; sie geben nicht nur einen Ausdruck des Innern, son- 
dern es selbst unmittelbar, — zu wenig: weil das Innere in Sprache und Handlung sich 
zu einem anderen macht, so gibt es sich damit dem Elemente der Verwandlung preis, wel- 
ches das gesprochene Wort und die vollbrachte Tat verkehrt, und etwas anderes daraus 
macht, als sie an und für sich als Handlungen dieses bestimmten Individuums sind!)“. 
So steht der phonetisch interessierte Forscher vor der Wahl, entweder die Geschichte 
der Lautformen einer Sprache als identisch mit der Geschichte ihrer Denkformen zu be- 
trachten und keinerlei Sonderstellung des lautlichen Elementes gegenüber dem gedank- 
lichen aufkommen zu lassen, d. h. sein phonetisches Interesse derartig zu einem sprach- 
geschichtlichen zu erweitern, zu vertiefen und umzubilden, daß alle phonetischen Erklä- 
rungen des sogenannten Lautwandels überwunden und die Lautformen als Denkformen 
von ihm verstanden und gedeutet werden — oder aber mit Simsons abgeschnittenen Haa- 
ren in der Hand abseits zu gehen und zuzusehen, welcher Sinn diesem toten Gewächse 
etwa noch abzugewinnen wäre. 

Ein sprachgeschichtlicher Sinn kann es nun nicht mehr sein, nachdem die wirkende Le- 
benskraft entwichen und höchstens als etwas Abgewandertes an der „Natur“ des ent- 
fremdeten Gebildes noch erkennbar ist. 

Es ist Zeit, daß wir über den schillernden Begriff der Natur uns klar werden. 

Natur ist das Geborene, Gewordene, Vollendete, das im weiteren Gebären und Werden 
sich selbst getreu bleibt, so daß der Geist mit seinen Sprüngen und Flügen charakterlos 
dagegen erscheinen kann. Sie hält still und entzieht sich nicht, wie dieser, der Wahr- 
nehmung unserer Sinne, noch den Begriffen unseres Verstandes. Die gesamte Umwelt 


1) Phänomenologie des Geistes, Ausg. G. Lasson, Leipzig 1907, S. 205. 
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also, vom toten Stein bis zum menschlichen Wesen und was an Vorgängen immer in die- 
sem unendlichen Reiche, sei es als ursächlich, sei es als zweckstrebig bestimmt und ge- 
bunden, sich erklären läßt, kann als Natur gedacht werden. Der engere Naturbegriff, 
der nur die mechanische Welt des kausalen Geschehens umfaßt, ist längst überwunden. 
Alles organische Leben, ja die geistigen Kulturarbeiten des Menschen sogar und seine 
Fabrikate, haben etwas Naturhaftes. Wie die Scholastiker sich eine Natur der Engel und 
selbst Gottes zu denken vermochten, so liegt in dem heutigen Naturbegriff wieder kein 
logisches Hindernis mehr, ihn auf die höchsten Anstrengungen und Schöpfungen des gei- 
stigen Lebens anzuwenden, oder besser: ihn daraus abzulösen. Alles Dasein, Leben und 
Schaffen, das, ob zweckmäßig oder nicht, einen hinreichenden Grund, eine derartige Bin- 
dung hat, daß es als standhaft, dauerhaft, gesetzmäßig, normal, funktionell oder wenig- 
stens habituell begriffen werden kann, gehört in die Natur — mehr oder weniger. In ihrer 
weitesten Fassung ist die Natur ein Habitus, ein Gehaben, in ihrer engsten ein Mecha- 
nismus. Durch den Naturbegriff tritt unser Denken vergleichend an die Dinge heran: 
mißt, berechnet, eicht und ordnet sie. Es ist nicht abzusehen, welcher Gegenstand kraft 
seiner „Natur“ sich dieser Bearbeitung entziehen sollte. Vergleichend läßt das Weltall 
sich umspannen, und selbst was als völlig einzigartig, als reinste Qualität darüber hin- 
ausgehen sollte, wird durch die Feststellung, daß es übernatürlich ist, wenigstens mit 
dieser „über‘ noch an die Stufenordnung der Natur gebunden. 

Nicht an den Dingen, an sich selbst hat der Naturbegriff seine Grenze: dort nämlich, wo 
das Denken an der Erfolglosigkeit seines vergleichenden Treibens zwischen Ding und Er- 
scheinung ermüdet und an dem Wahrheitsgehalt der ermittelten Gesetze, Ordnungen und 
Regeln zu zweifeln beginnt; dort, wo es inne wird, daß eine ursprünglichere Norm als die 
durch Ablösungen und Übertragungen gewonnene und durch Beobachtung bestätigte 
von ihm selbst erzeugt wird: nicht aus Vergleichen abstrahierte Normen, sondern aus der 
Einzigartigkeit des geistigen Dranges und aus dem Höhentrieb der Persönlichkeiten im- 
mer aufs neue hervorbrechende. Es sind die religiösen, sittlichen, künstlerischen und wis- 
senschaftlichen Ideale, die von Einem auf den Anderen zu übertragen sinnlos wäre, weil 
sie, unendlich beweglich, sich jedesmal dort nur geltend machen, wo Fähigkeit, Anlauf, 
Wille und Kraft zu ihrer Erfüllung bereits am Werke sind. Es sind denkende und drän- 
gende Normen, deren Lebensdurst sich Erfüllung schafft und die Wirklichkeit herauf- 
führt. Die Naturgesetze dagegen sind gedachte und bis zum Überfluß mit Wirklichkeit 
überschüttete und durchspülte Normen, die den Strom des Daseins weder anziehen, noch 
festhalten, noch erzeugen. Sie kanalisieren ihn höchstens und zwar dort am besten, wo 
er ohnedem schon gelassen und beruhigt dahinfließt: seicht genug für unsere Erklärun- 
gen, zähmbar und brauchbar zum menschlichen Tagesdienst. 

Wenn wir die Sprache nun als Natur betrachten, d. h. als Kanal und nicht als Quelle, 
so besteht die Hauptschwierigkeit darin, daß zwischen ihrer natürlichen Zuständlichkeit 
und ihrer geistigen Ursprungsgewalt zwar ein fortlaufender Übergang statthat, je nach- 
dem die Sprecher sich mehr oder weniger gehen lassen und anstrengen, daß unser wis- 
senschaftliches Denken aber, um solchen Übergängen nachzueilen, jedesmal einen Sprung 
machen und zwischen naturalistischen und philosophischen bezw. historischen Begriften 
sich hin und herschwingen muß. Diese Begriffe gehen nämlich nicht ineinander über; 
und es gilt hier der Satz, daß die geist-natürlichen Dinge der Sprache leicht und nah bei- 
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einander wohnen, indes unsere Gedanken und Begriffe darüber sich hart im Raum der 
Methode stoßen. 

Bei einer Sache zweierlei Begriffe und wechselnde Denkordnung. Dadurch wird die 
Sprachwissenschaft so verwickelt, so reizvoll. Je größer die Gefahr, daß der Erkenntnis- 
wille an ihr sich zerspalte und in einer Vielheit zerstreuter Einzelziele sich verlaufe, desto 
nachdrücklicher sollte nunmehr die Forderung erhoben werden, daß kein Spezialist über 
den naturwissenschaftlichen Sprachbegriffen die philosophische Hauptrichtung vergesse. 
So tief und allseitig ist die Sprache in das allgemeine Bindegewebe der Natur eingela- 
gert, daß der Schein, sie sei selbst ein Stück davon, immer von neuem entsteht und von 
neuem zerstreut werden muß. 

Daß eine Sprache als Mundart ihre natürliche Heimat zu haben und an eine Landschaft 
gebunden zu sein scheint, daß sie aber durch menschliche Wanderungen, wirtschaftlichen 
Verkehr, politische Expansion usw. über Gebirge, Täler, Flüsse und Meere sich hinweg- 
setzen kann, ist ohne weiteres klar. Die erfolgreichen sprachgeographischen Forschungen 
der letzten Jahrzehnte bedürfen keiner grundsätzlichen Bestätigung mehr, und die kul- 
turelle, also geistige Natur der sogenannten Sprachgrenzen steht selbst dort, wo diese an 
natürliche Landschaften und Verkehrshindernisse sich anlehnen, außer Frage. 

An unmittelbare Einflüsse von Klima und Bodenbeschaffenheit auf die Sprechweise der 
Menschen wagt heute, wenigstens im Lichte der Wissenschaft, niemand zu glauben. Eben- 
sowenig hat zwischen den Rassen der Menschen und ihren Sprachen ein naturnotwen- 
diger Zusammenhang sich jemals erweisen lassen!). Nicht in den Ländern und Him- 
melsstrichen, nicht in den Wohnungen und Siedelungen, noch in den animalischen Zu- 
sammengehörigkeiten und Gattungen der Menschen ruht das natürliche Schwergewicht 
ihrer Sprache. Man muß es in dem Gebrauch der Sprache selbst suchen. In ihrem 
Gebrauch hat die Sprache ihr eigenes Naturelement, das einzige, durch das sie unmittel- 
bar und wirksam gebunden wird. Andere natürliche Faktoren können nur durch die un- 
umgängliche Hülle dieses Gebrauches hindurch der Sprache im Guten wie im Bösen 
etwas anhaben. So ist das Italienische z. B. durch keinen anderen Naturzwang als den 
seines Gebrauches an das Land und an das Volk, die italienisch heißen, gebunden. Kraft 
ihres Gebrauches wurzeln und wandern die Sprachen. Ihr Gebrauch gleicht den Armen 
eines Polypen, mit denen sie sich ansaugen, ernähren und iortbewegen. 

Wer die Instanz des Gebrauches überspringt, fällt jedesmal, sei es als Sprecher, sei es 
als Forscher, aus dem Wesen der Sprache heraus und pfuscht. Wer gegen den Gebrauch 
des Deutschen verstößt, spricht unrichtig, das ist undeutsch und im sprachlichen Sinne 
so viel wie unnational, ja sogar gewissermaßen unnatürlich: nämlich insofern als 
der Gebrauch einer Sprache ihre Natur ist. 

Daß das Deutsche, Italienische usw. jenseits oder diesseits seiner Deutschheit, Italienität 
usw. noch eine weitere, zweite oder erste Natur habe, etwas wie eine allgemeine Sprachna- 
tur, wird vielfach angenommen, beruht aber auf einer Täuschung des abstrahierenden 
Verstandes. Indem die Sprachforscher mehrere Sprachen nebeneinanderstellten und aus 
deren Vergleichung eine Reihe gemeinsamer Züge ablasen, gelangten sie zu Regeln und 
Gesetzen phonetischer, grammatischer, wortökonomischer, psychologischer, soziologischer 


ı) Vgl. in dem von L. Spitzer herausgegebenen Hugo-Schuchardt-Brevier, Halle 1922, die unter dem 
Stichwort „Rasse‘“ aufgeführten Seiten: 131, 203, 272, 277, 279. 
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oder gar logischer Art, die für ganze Gruppen und schließlich für die Gesamtheit der 
menschlichen Sprachen zu gelten schienen. Ja es entstand der Anspruch, daß nie und 
nirgends ein Vorgang des sprachlichen Lebens herausfallen dürfe aus der naturbegriff- 
lichen Systematik der phonetischen, grammatischen und psychologischen Klaviaturen, die 
man Lautwandel, Analogie, Bedeutungswandel, Kontamination usw. nennt und die auf 
einem mechanischen Hin und Her zwischen Differenzierung und Uniformierung der 
Sprachformen beruhen!). Dieses Hin und Her ist aber nichts anderes als die Kontinuität 
des sprachlichen Gebrauches und bedeutet dem Begriff des Gebrauches gegenüber keine 
von außen, unten oder oben hinzukommende Neuigkeit. Der Gebrauch als ein Hin und 
Her von Sprechen und Hören, Synthese und Analyse, als ein steter Wechsel von sprach- 
lichen Ausdrücken und Eindrücken hat dieses System der psychophysischen Mechanik 
oder Klaviatur in sich. Jedem Sprachgebrauch, mag es nun der chinesische, deutsche 
oder der des Esperanto sein, ist der maschinelle Rhythmus zwischen Uniformierung und 
Differenzierung immanent. Es hat daher keinen Sinn, nach natürlichen Elementen oder 
Gesetzlichkeiten der Sprache als solcher außerhalb des Gebrauches der historisch vor- 
handenen Sprachen zu fahnden. Neben den in Zeit und Raum sich abwandelnden indi- 
viduellen Sprachgebräuchen gibt es höchstens in den Gehirnen und Lehrbüchern der 
Sprachbeflissenen, sonst nirgends, eine allgemeine Norm oder Sprachnatur; ähnlich, wie 
außer den fleischlichen Nasen der Menschen, nur in Lehrbüchern „die Nase“ als 
solche zu finden ist. 

Zahlreiche Sprachforscher vermögen noch immer nicht mit diesem biederen Sachverhalt 
sich abzufinden und glauben, etwas wissenschaftlich besonders Genaues und Endgültiges. 
dadurch zu leisten, daß sie die Einzelerscheinungen des sprachlichen Lebens auf Natur- 
gesetze zurückführen. Wie wenig damit geschafft ist, mögen einige Beispiele zeigen. 
Nachdem der Glaube in die Naturgesetzlichkeit der lautlichen und analogischen Wand- 
lungen als erledigt gelten darf und überhaupt die rein mechanischen Erklärungen in 
Mißgunst gefallen sind, versucht das naturalistische Denken uns unter der Maske des: 
Biologismus zu narren. Man liebt es neuerdings, sich das Leben und Aussterben einzel- 
ner Wörter innerhalb einer Sprache als eine Art darwinistischen Kampfes ums Dasein 
vorzustellen. Nach diesem Verfahren hat man z.B. das Aussterben des wichtigen Wortes 
für „Hören“: our < lateinisch audire im Französischen zu erklären versucht?). Da. 
man kulturelle, d. h. geistige Faktoren für das Hinschwinden von owir aufzusuchen für 
unmöglich oder nutzlos hielt, hoffte man, in dem allgemeinen Lebensgesetz des Konkur- 
renzkampfes eine Lösung des Rätsels zu finden und sah sich nach Wortrivalen um, die 
dem armen our etwa den Garaus gemacht haben könnten. Der Mörder war auch bald 
entdeckt. Wer anders konnte es sein als entendre < lat. intendere, als dasjenige We- 
sen, das heute im Bedeutungsrevier des verdrängten ouzr sein Leben genießt und somit 
an der Vernichtung seines Vorgängers das stärkste Interesse gehabt haben muß? Die Auf- 
gabe des Forschers war es jetzt nur noch, festzustellen, wo, wann und wie, mit welchen 
Bundesgenossen, Glücksfällen und Hemmungen die Worttypen audire und intendere 
ihre langwierigen Kämpfe auf den Karten von Gillierons Sprachatlas einerseits und in 
den Gedächtniszellen der Franzosen andererseits zum Austrag gebracht haben. Dieses. 


) Vgl. meinen Aufsatz „Das System der Grammatik“ im Logos IV (1913). 
I W. Gottschalk, Lateinisch audire im Französischen, Gießener Dissertation 1921. 
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sprachliche Naturdrama, nach zuverlässigen Urkunden und Zeugnissen umständlich er- 
zählt, hat zweifellos etwas Spannendes, ist aber doch nur ein Mythos und kann durch die 
hingebendste Akribie nicht zur Würde einer Sprachgeschichte erhoben werden. Denn die 
Helden des Kampfes sind hohle Larven und der ganze Wörterkrieg eine lehrhafte Veran- 
staltung des Linguisten. Mögen sämtliche Daten noch so richtig sein, so ist in Wahrheit 
doch alles anders verlaufen. Niemals hat entendre mit seiner Sippe sich in die geogra- 
phischen und zerebralen Bedeutungsnester von ou2r gesetzt; denn in der Sprache gibt 
es keine Wohnungsnot. Vielmehr hat ow@r von jeher eine andere, sinnlichere und geistig 
weniger intensive Art des Hörens bedeutet als erztendre, in welchem die alte Bedeutung 
des lateinischen intendere aures et animum gelegentlich noch heute nachwirkt. Wenn 
nun der französische Sprachgebrauch, wie tatsächlich feststeht, im Laufe des 17. und 
18. Jahrhunderts entendre bevorzugt und owir schrittweise zurückgestellt hat, und wenn 
diese Bewegung, wie wir ebenfalls wissen, von der Schriftsprache und von den städ- 
tischen Kulturzentren ausgegangen ist, so darf man in dem ganzen Vorgange wohl eine 
Auswirkung jener gewaltigen Geistesarbeit erkennen, kraft deren die Franzosen jener 
Zeit die „Aufklärung“ über Europa heraufgeführt haben. Über alle romanischen Schwe- 
stersprachen ist das Französische im Gebrauch des intendere-Hörens hinausgeschritten 
und zwar gerade damals, als es dem Geist der Analyse, des Intellektualismus und Ra- 
tionalismus auch in vielen anderen Sprachformen und beinahe auf sämtlichen Lebens- 
gebieten zum Durchbruch verhalf. Die ganze Sprache wurde in den Jahrhunderten Des- 
cartes’ und Voltaires verstandesmäßig verfeinert und auf eine Art des Hörens dressiert, 
für die entendre und nicht mehr our die sachgemäße Bezeichnung war. Wo je die For- 
derungen des Ohres mit denen des Verständnisses nicht zusammengehen wollen, da, sagt 
der große Sprachmeister jener Zeit: Vaugelas, sei es viel besser, satisjaire lentendement 
que l’oreille‘). So liegen denn die Triebfedern des Rückganges von our und des Vormar- 
sches von entendre nicht in dem Wirkungsbereiche sprachbiologischer Gesetze, sondern in 
den eigentümlichen und geschichtlich denkwürdigen Anstrengungen und Leistungen des 
französischen Denkens. Dafür freilich, daß dieser Wandel nicht sieghaft von einem Tag 
auf den anderen, wie eine Entdeckung, sondern zögernd, umständlich, unvollständig und 
mit allerlei Hemmungen, wie eine Einrichtung im Lauf von Jahrhunderten nur, sich hat 
durchsetzen können, muß die Natur des sprachlichen Lebens, das endlos schleppende 
Hin und Her des gewohnheitsmäßigen Gebrauches verantwortlich gemacht werden. 

Wenn man der Funktion eines solchen Gebrauches an einem Einzelfalle, wie dem von 
ouir und entendre nachgeht, so erscheint sie einem teils mechanisch und ziemlich ge- 
dankenlos, teils höchst sinnreich und von wortwirtschaftlicher Zweckmäßigkeit. Zahl- 
reiche geographisch-historische Wortmonographien, wie sie in den letzten zwanzig Jah- 
ren von Romanisten und Germanisten geschrieben worden sind, lassen erkennen, daß Zu- 
fall, Mechanismus, zielstrebiger Instinkt und halbbewußte sowohl wie völlig klare Über- 
legung bei der Gebrauchsgestaltung und Funktionsweise der Wörter einer Sprache im 
Spiele sind. Bald ist man versucht, dieses Wortgeschehen mit den wilden Wucherungen 
eines Urwaldes 2 zu u vergleichen, bald fühlt man sich an die Schliche eines verfolgten Fuch- 


1) Näheres in meiner r Besprechung” von Gottschalks Arbeit in den Neueren Sprachen, Juni— Juli 1921 
und in meinem Buch ‚Frankreichs Kultur im Spiegel seiner Sprachentwicklung“, 3. Aufl., Heidelberg 1921, 
S. 365—370 und 401. 
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ses, bald an die starre Genauigkeit eines Uhrwerks oder gar an das bürokratische Funk- 
tionieren einer Verwaltungsbehörde, einer Großbank oder Versicherungsanstalt erinnert. 
So vielgestaltig sehen die Bewegungen dieses Wesens aus, das wir als Sprachgebrauch 
oder Sprachnatur bezeichnet haben. Alle Arten des Geschehens, von den mechanischen bis 
zu den bewußt geregelten, sind hier vertreten und ineinander eingewoben. Jeder Vergleich 
hinkt, jedes Bild versagt, jede rationalisierende Theorie zerreißt das fließende Geflechte 
des Sachverhaltes. Dem Sprachphilosophen, sofern er nicht dogmatisch werden will, bleibt 
nichts in der Hand, als die ebenso bescheidene wie wichtige Erkenntnis, daß die Natur 
einer Sprache mit ihrem Gebrauche, d. h. mit ihrem aktiv-passiven oder medialen Verhal- 
ten identisch ist. Alle Formen und Wendungen, die in unserer Muttersprache gebräuch- 
lich sind, sind ihr natürlich, und umgekehrt; je natürlicher, desto gebräuchlicher, und um- 
gekehrt. So viele Sprachnaturen, so viele Sprachgebräuche, und umgekehrt. Eine 
Natursprache gibt es nicht, höchstens Naturlaute; und auch diese müssen, um in einer 
Sprache Eingang zu finden, durch deren Gebrauch zuvor geheiligt werden. Um die Gren- 
zen des Natürlichen und des Gebräuchlichen innerhalb einer Sprache sichtbar zu machen, 
können zwei Anekdoten genügen. 

Eine elsässische Dame, deutsch aufgewachsen, aber französisch „gebildet“, kam in die 
Wehen. So lange sie ihren Schmerzen mit dem Klagelaut ai! ai! Luft machte, nahm der 
Arzt die Sache nicht wichtig. Erst als sich ihr das deutsche Wehgeschrei: au! au! ent- 
fesselte, hielt er den Augenblick für gekommen. Offenbar wußte der erfahrene Mann: 1. daß 
auch die sogenannten Naturlaute dem Sprachgebrauch unterliegen, und 2. daß von zwei 
verschiedenen Sprachgebräuchen der tiefer sitzende, welcher keineswegs der zahlenmäßig 
häufigere zu sein braucht, der „natürlichere‘ ist. 

Mein zweites Beispiel stammt aus dem „Eisenbahnunglück‘“, einer Novelle von Thomas 
Mann. „Der Schaffner:,Ach, mein Herr, ich steckte ja dazwischen, es ging mir ja gegen 
die Brust, ich bin ja über das Dach entkommen, ach, ach‘. Dieses ‚über das Dach ent- 
kommen‘ schmeckte nach Zeitungsbericht, der Mann brauchte bestimmt in der Regel nicht 
das Wort entkommen, er hatte nicht sowohl sein Unglück, als vielmehr einen Zei- 
tungsbericht über sein Unglück erlebt“... 

Der Schaffner, der in seiner Aufregung zum weniger natürlichen Sprachgebrauch, und 
die Elsässerin, die in der ihrigen zum natürlicheren greift, scheinen, jedes von einer an- 
deren Seite her zu beweisen, daß es Fälle gibt, in denen das Natürliche und das Ge- 
bräuchliche auseinanderklaffen, also doch nicht so völlig, wie wir behauptet haben, mit- 
einander identisch sind. 

Es handelt sich in der Tat um keine statische, keine mathematische Identität, sondern um 


‘die begrifflich philosophische, die etwas ganz anderes ist. Eben deshalb, weil der Gebrauch 


und die Natur einer Sprache ihrem Begriffe, d. h. ihrem gedachten und idealen Wesen 
nach völlig identisch miteinander sind, haben sie das Prinzip oder Streben in sich, auch 
in Wirklichkeit und praktisch zusammenzukommen. So trachten sie durch das Hin und 
Her des Sprechens und Hörens, in welchem sie fortwährend entzweit werden, zu ihrer ur- 
sprünglichen Einheit zurück. Auch hier wieder tritt aus der flüchtigen Vielheit des sprach- 
geschichtlichen Lebens das alte metaphysische Schauspiel der Einheit im Anderswerden 
hervor. Die gebräuchlichen Formen und Wörter einer Sprache wollen sich derart einwur- 
zeln und vertiefen im Sprachgefühl, daß sie aus einer dritten und zweiten zur ersten und 
H.Wölfflin, Festschrift 3 
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eigentlichen Natur werden, wie andererseits der spontane und ursprüngliche Ausdruck 
aus seiner individuellen und einmaligen Natürlichkeit in eine immer allgemeinere und 
weitere Gültigkeit des Gebrauches herausrücken möchte. Betrachtet man das Natürliche 
als individuelle Ausnahme, so erscheint der Gebrauch als die allgemeinere Regel, wie in 
dem Falle der Elsässerin,; betrachtet man einen Gebrauch als etwas Auffallendes und 
Unregelmäßiges, wie in dem Falle des Schaffners, so erscheint das Regelmäßige als das 
Natürliche. Der Gebrauch und die Natur sind, wenn ich so sagen darf, ineinander ver- 
liebt: d. h. in sämtlichen Personen einer und derselben Sprachgemeinschaft wirkt, bald 
mehr bald weniger, der Wille, durch diejenigen Formen hindurch, die bei ihnen ge- 
bräuchlich bezw. natürlich sind, den Ausdruck zu suchen, der ihrem Gefühl und Ge- 
danken natürlich bezw. gebräuchlich ist. Je energischer jeder von uns mit der Sprache 
seines Volkes ringt, desto gefügiger wird diese und kommt ihm entgegen. Der größte Mei- 
ster wird immer derjenige sein, dessen eigenste Sprachform, wenn er ein Deutscher ist, am 
deutschesten klingt, wenn er ein Franzose ist, am französischsten. Was die Formel der 
Identität von sprachlicher Natur und sprachlichem Gebrauch besagen und logisch um- 
fassen will, ist sonach nichts anderes als die geistige Energie, kraft deren eine Sprache 
sich entwickelt, d. h. zu einer immer mannigfaltigeren Harmonie emporwächst. 

Überall, wo gesprochen wird, ist diese Energie am Werk und entsteht Sprache. Zeitweise 
nur kann sie gehemmt, gestaut oder gestört und zerspalten werden; dies geschieht, so oft 
der Gebrauch einer Sprache von der Natur, die ihr innewohnt, sich entfernt, d. h. wenn 
ein alter Gebrauch durch einen neuen gestört wird: z. B. wenn das Latein aus der alten 
Welt, in der es sich gebildet hatte, in die neue christliche und barbarische herübertritt, 
oder wenn ein Sprachgebrauch ohne Rücksicht auf den natürlichen Habitus unseres Den- 
kens, Fühlens und bisherigen Sprechens diktatorisch festgesetzt wird, wie es im Esperanto 
und schließlich überall vorkommt, wo von außen her uns eine Fremdsprache zugemutet 
wird. Immer aber sucht und findet schließlich die sprachliche Energie durch solche Augen- 
blicke und Jahrhunderte der Hemmung, Erstarrung, Stauung, Zerteilung und des Ver- 
falles hindurch einen Ausweg, und bald wieder graben die sprachlichen Gebräuche sich 
ihr natürliches Strombett. Aus der Zerteilung entstehen neue Sprachen, und die gestauten 
und erstarrten werden zu einem Reservoir, aus dem nach allen Seiten hin das Sprachgut 
in lebendigere Bäche und Flüsse absickert. Nichts geht verloren in dem unendlichen 
System. Mögen die „toten“ Sprachen viel tausendmal zahlreicher sein als die heute le- 
bendigen, so ist doch keine von den hingegangenen derartig tot, daß sie nicht irgendwie 
im heutigen Sprachleben fortwirkte. Denn ununterbrochen flechten Natur und Gebrauch, 
Regel und Ausnahme, aus dunkler Vergangenheit die zahllosen sprachlichen Stränge in 
den kleinen Lichtbereich unseres Bewußtseins herüber. Das Gestammel des Kindes treibt 
in der sprachlichen Meisterschaft des größten Denkers noch sein verborgenes Wesen. 
Aber irgendwo, sollte man meinen, muß doch, wenn schon nicht die Natur, der man gerne 
eine absolute Unendlichkeit zubilligt, wenigstens der Gebrauch des Sprachsprechens sei- 
nen Anfang und sein Ende haben. Als Menschen kennen wir den Anfang so wenig wie 
das Ende dieser menschlichen Gepflogenheit, und es ist sinnlos, aus der Haut fahren zu 
wollen. Ja, das, was wir Sprache und sprachlichen Gebrauch nennen, reicht, kraft seiner 
Verflechtung mit dem, was wir Natur nennen, viel weiter noch als die spezifisch sprach- 
lichen Gebilde der Wörter und Sätze. Hugo Schuchardt und Hermann Paul vertreten 
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zwar die Ansicht, daß die Frage nach dem Ursprung der Sprache im Grunde auf die 
Frage nach dem Ursprung des Satzes hinauslaufe!), und sie mögen damit insofern recht 
haben, als nur in dieser besonderen Zuspitzung unsere Frage einige Aussicht hat, mit 
den fachlichen Mitteln des historischen Grammatikers beantwortet zu werden. Aber der 
empirische Begriff der aus Sätzen und Wörtern bestehenden Sprachen der Völker und 
Nationen ruht auf einem metaphysischen Begriff des Sprechens. Der Träger dieses Spre- 
chens ist, wie wir gesehen haben?), der menschliche Geist als eine einzige Person, die 
sich in eine unbeschränkte Vielheit von Rollen auseinanderlegt und in einem riesigen Ge- 
spräch mit sich selbst begriffen ist. 

Ob dieses universale Gespräch, ob überhaupt ein Gespräch, ein kleines Einzelgespräch- 
lein nur, auf Wörter, Sätze und sogenannte grammatische Formen angewiesen und be- 
schränkt ist? Wer diese Frage sich einmal stellt, muß sie verneinen. Jedermann weiß, wie 
stark unter Umständen die Gebärden der Hand, der Ausdruck des Gesichtes und der 
Augen, die Haltung des Körpers usw. den sprachlichen Tausch der Gefühle und Gedan- 
ken unterstützen. Aber nicht jeder bringt sich zum Bewußtsein, wie sehr die nachahmen- 
den und hinweisenden Gebärden den Gewohnheiten und Gebräuchen der einzelnen Sprach- 
gemeinschaften unterstehen, wie auch sie eine Art historischer Grammatik haben, und wie 
tief das Naturhafte und Ursprüngliche solcher Bewegungen des Ausdrucks, der Mitteilung 
und Darstellung eingehüllt ist in ein Regelwesen, das sich entwickelt und wandelt. Die 
altiranzösische Gebärde ist etwas anderes als die neufranzösische, und wenn unsere Beob- 
achtung besser geschult wäre, so müßten wir wohl imstande sein, an den bloßen Bewegun- 
gen und Haltungen der Gesichter und Gliedmaßen sprechender Personen, ohne ein lautes 
Wort von ihnen zu hören, ihre Heimat zu erraten und die Nation zu erkennen, von der 
ihre mimische Sprache erzogen worden ist. Neuerdings hat man sogar den Versuch ge- 
macht, den dauernden Gesichtsausdruck, die Physiognomie, in ihrer typischen Aus- 
prägung als ein Ergebnis des mimischen und artikulatorischen Sprachgebrauchs anzusehen 
und das fränkische Gesicht im Unterschied vom schwäbischen, nicht aus der Rasse, 
sondern aus den Sprachgepflogenheiten als eine Art fleischlicher Versteinerung der frän- 
kischen und schwäbischen Mundart und Mimik zu erklären?). Wie weit man damit kommt, 
erörtern wir nicht. Es genügt uns, in die Unterwelt zu weisen, wo eine lautlose Schat- 
tensprache nur vom Gebärdenspiel und doch nach Sprachgebräuchen lebt, kraft deren die 
natürlichen Bewegungen erzogen und zu Verständigungsmitteln geformt werden. 

Aber damit sind die Dimensionen des Sprachbegriftes noch lange nicht abgeschritten. Er 
umfaßt in gewissem Sinne die sämtlichen schönen Künste: den Tanz als eine Sprache der 
Gebärden, die Musik als eine Sprache der Töne, die Malerei als eine Sprache der Far- 
ben und Linien, die Plastik und Baukunst als eine Sprache der festen Körper und die 
Poesie als eine Sprache der Sprachen. — Was ist das? Sprache der Sprachen? 

Wir haben in unserer Betrachtung des Verhältnisses der Religion zu der Sprache etwas 


1) H.Schuchardt, Sprachursprung I, II, III und Exkurs zu III in den Sitzungsber. der preuß. Akad. 
d. Wiss. Berlin 1919—21. 

2) Vgl. meinen Aufsatz: Sprechen, Gespräch und Sprache in der Deutschen Vierteljahrsschrift für 
Literaturwissensch. und Geistesgeschichte, II (1924). 

3) Willy Hellpach, Das fränkische Gesicht, Untersuchungen zur Physiognomik der deutschen Volks- 
stämme, I. Folge. Heidelberg 1921. Sitzungsberichte d. Heidelberger Akademie d. Wissensch., Mathem. 
Naturw. Klasse, 2. Abh. | 
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Seelisches kennen gelernt, das in der Sprache als Gebrauch zumeist stumm bleibt oder 
höchstens sich verrät als „Gefühlston“, aber nicht unmittelbar ausgesprochen wird'). 
In der Poesie wird dieses immanente Innere der Sprache, diese seelische Meinung zum 
Sprechen gebracht. Die Dichter sind Künstler, denen es gegeben ist, aus den Sprachen 
der Völker die Sprache des Herzens herauszuholen. Sie sprechen sozusagen zweimal 
oder doppelt und man braucht, um sie recht zu verstehen, eine Art zweites Ohr. Und 
doch erscheinen uns ihre besten Gebilde als völlige Einheit. Nichts ist so unübersetzbar 
und wurzelhaft deutsch wie ein Gedicht von Goethe. Aber seine Deutschheit ruht nicht so 
sehr im regelrechten Gebrauch wie in der leiblich-seelischen Natur unserer Sprache. Das 
Verhältnis von Gebrauch und Natur hat sich hier umgekehrt. In der Umgangssprache 
des Alltags stehen die natürlichen Ausdrucksmittel: die Laute, die Stimme, die Töne, 
die Rhythmen unter der Herrschaft des Gebrauches und sind das Äußere, das unseren 
Absichten und Bedürfnissen zu gehorchen hat. In der Dichtung werden sie das Innere 
und Führende, dem die Regeln des Satzbaues und Wortgebrauchs sich anschmiegen 
müssen. Dies ist, wie mir scheint, der verborgene und von der modernen Ästhetik so oft 
verkannte Wahrheitsgehalt der klassischen Kunstlehre: daß die Dichtung eine Nach- 
ahmung der Natur sei. Die besondere „Natur“, an deren „Nachahmung“ der Dichter 
seine unbändige Freude hat, ist der Sing-sang und Kling-klang, das Tönen, Schmettern 
und Lispeln, das Melodische und Rhythmische, das Schnarren und Ächzen, das Häm- 
mern und Leiern seiner Muttersprache, wie er es aus tausend menschlichen Stimmen um 
sich her vernimmt. In Flaubert ist diese Sprachfreude zu einer krankhaften Reizbarkeit 
und wilden Besessenheit entartet; daher er auch eher ein Virtuos und Sadist der Sprache 
als ein großer Dichter war. Denn diese hören in den Sprachstimmen nicht nur, wie er, 
die menschlichen Kehlköpfe zittern, sondern die Herzen schlagen. Als Flaubert eines 
Tages an volltönende Verse von Victor Hugo geriet, schrieb er an Feydeau: „Was für 
ein Mensch, was für ein Dichter! Ich muß gleich dreitausend solcher unnachahmlichen 
Verse schreien. Schreien? Nein, brüllen. Ich kenne mich nicht mehr. Bindet mich fest! 
Ah, das hat mir wohlgetan.‘“ An ihm sieht man, wie das ohrfällige Sprachliche als reine 
Natur wirken und beinahe wie nacktes Fleisch die Begierde des Künstlers stacheln und 
quälen kann, wie das Äußerliche, das Lautliche, das, was wir die abgeschnittenen Haare 
des Simson nannten, zur Hauptsache wird. 

Normalerweise aber bedarf es keiner Wut, keiner Raserei noch Taschenspielergriffe, um 
das werktägliche Verhältnis von sprachlicher Natur und sprachlichem Gebrauche umzu- 
kehren. Ein Wunder freilich, das Wunder der Dichtung eben, ist diese Umkehr immer. 
Es ist Beseelung, Verinnerlichung, Durchgeistigung des Natürlichen, das dem abstra- 
hierenden Verstande immer nur von außen her zugänglich bleibt, obschon es, wie jene 
Haare, aus dem Inneren gewachsen kommt. 

An der Fähigkeit, die Natur der Sprache wieder zu Geist, ihre äußeren Formen wieder 
zu etwas Innerlichem und die Entseelung, die ihr durch das gebräuchliche Sprechen 
widerfährt, rückgängig zu machen, erkennt man den dichterischen Genius. Und auf der 
Möglichkeit, diese Umkehr oder Einkehr mit sich geschehen zu lassen, beruht die Poe- 
tabilität der historisch gegebenen Sprachen. Das haben wir mit der Sprache der Spra- 
1!) Vgl. meinen Aufsatz über das Verhältnis von Sprache und Religion in den ‚„Neueren Sprachen“ 
XXVIII (1920). 
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chen gemeint: den poetischen Naturgeist, der sämtlichen Sprachen innewohnt. — Er ist 
die höchste und einzige Einheit und wirkt als das eigentlich tätige und schöpferische 
Prinzip in sämtlichen Sprachen der Menschen. In seinem Namen erheben sich die 
Sprecher als Künstler und Dichter über die Regeln des Gebrauches und genießen unge- 
straft das, was man poetische Lizenzen nennt. Wer im Dienste des dichterischen Natur- 
geistes steht, darf zu Kaisern und Königen „du“ sagen, zu einer „Dame“ „Mädchen“ 
oder „Weib“ oder „Dirnchen“, zu einem jungen Pferde „Roß‘“, darf alte, verschollene 
Wörter und Formen hervorholen, die Wortstellung umbiegen, den Satzbau ausrenken, die 
Kongruenzen der grammatischen Geschlechter, der Zeit- und Modusfolgen durchbrechen 
und ist nicht einmal verpflichtet, gemeinverständlich zu sein, wofern er dem dichtenden 
Naturgeist seines Sprechens nur treu bleibt — ed a quel modo 
che detta dentro, va significando. 

Nicht, daß der landesübliche Sprachgebrauch damit völlig ausgeschaltet wäre, aber aus 
der herrschenden wird er in eine dienende Stellung hinuntergezogen, d. h. er läßt sich, 
um wieder jung zu werden und neue Herrschaften antreten zu können, zeitweise entthro- 
nen, wie der liebe Gott bei Lamartine: 

li prete sa parole a la voix qui le nie. 
Darum können die Grammatiker, wenn ihnen um eine gewissenhafte Feststellung der 
Sprachgebräuche zu tun ist, nicht vorsichtig genug sein in der Benützung poetischer 
Denkmäler und Zeugnisse. Denn in diesen hat immer der „Stil“ als ein künstlerisches 
und naturgeistiges Faktum den Vorrang vor dem „Gebrauch“ als einem grammatischen 
und gesellschaftlichen. 
Was allen Sprachen gemeinsam und daher ihre wahre Natur und zugleich ihr Wesen ist, 
die dichterische Geistigkeit, erschien uns von der Seite der Religion her, als Beseeltheit. 
Wie ohne Seele kein Geist, so ohne religiösen Trieb keine Dichtung und keine Kunst. Da- 
her reicht das einheitliche Wesen der Sprache überall hin, wo etwas Seelisches in Dich- 
tung und Kunst sich irgendwie auswirkt. Für ein frommes Künstlerohr haben in der Tat 
alle Dinge ihre Sprache. Ihm sprechen die Sterne, die Steine, die Pflanzen und Tiere 
so gut wie die Menschen und das ganze Geschehen und Dasein der Welt. Sie sprechen 
ihm, weil er ihnen, kraft seines Glaubens und Dichtens eine Seele, seine eigene, leiht und 
das Gebaren der also beseelten Dinge als Sprache deutet. Indem das Weltall zu ihm 
spricht, nimmt die ganze Wirklichkeit die Form der Sprache oder Sage für ihn an; er 
denkt mythisch. Im mythischen Denken des primitiven Menschen also, nicht in der Ent- 
stehung des syntaktischen Satzes allein, liegt das Ursprungsgeheimnis der Sprache be- 
schlossen. 
Hier bewegen wir uns nun freilich inı Kreise. Denn, wie will man die Welt als Sage 
denken und den Sternen und Steinen eine Sprache zudichten, wenn man nicht selbst zuvor 
gesagt und gesprochen und kraft eigener Tätigkeit erfahren hat, wie wohl und wie wehe 
das Sprechen, das Hören und Verstehen einem tun können? Wie sollte andererseits die 
Mutter zum Kinde oder der Mann zu der Geliebten oder der Kämpfer zu seiner Wafie 
sprechen, wenn er nicht eine Stimme der Natur zuvor in sich gehört und mit religiöser 
Gewißheit gedeutet hätte? Wohl ist ohne ausübende Tätigkeit noch nie ein sprachliches 
Gebilde zustande gekommen; aber ist Hören, Lauschen, Schauen, Deuten und Verstehen 
etwa nicht auch eine Tätigkeit und unter Umständen vielleicht nicht ebenso anstrengend 


38 : Sprache und Natur 


wie das Artikulieren eines Sprachlautes? Wir erinnern uns kaum mehr, wie gespannt der 
Urmensch gelauert und geahnt haben muß, bevor seine Zunge sich löste. 

Als er nun zu sprechen begann, da waren im ersten Augenblick schon die Kräfte alle in 
ihm lebendig, die noch heute den Faden und das Gewebe für die modernsten Kulturspra- 
chen liefern: also der ganze natürlich-geistige Mensch mit seinen sämtlichen Gefühlen 
und Fähigkeiten. Ihrem sprachlichen Wesen nach, — also philosophisch betrachtet — 
war die Sprache der Urzeit um keinen Deut naiver, um keine Stufe natürlicher, weder 
poetischer noch frommer, noch weniger logisch, noch weniger praktisch als die literarisch 
durchgebildetsten Kunst- und Umgangssprachen der Gegenwart. Die Ansicht der senti- 
mentalen Philister, daß das Poetische und Natürliche in der Welt immer magerer werde 
auf Kosten des Intellektuellen und Technischen, sollte, in der Wissenschaft wenigstens, 
keine Nahrung mehr finden. Das Wirkliche an diesem romantischen Katzenjammer des 
Positivismus ist nichts als die Unfähigkeit und Unlust seiner Vertreter im Erfassen der 
Gegenwart geistiger Werte. Darum treiben sie sich mit Vorliebe in der Dämmerung der 
Prähistorie und in den sogenannten Ursprungsgegenden herum, als ob dort die Sprache 
besonders schöpferisch, naiv und dichterisch gewesen sei; oder sie hoffen, bei der Erfor- 
schung der Mundarten und der Sprache des Kindes dem echteren, unverfälschten Genius 
des Wortes zu begegnen. In Wirklichkeit ist dort viel eher das wesentlich Starre, Kon- 
ventionelle und Technische, das Ringen mit den Hemmungen der Materie, mit den Schwie- 
rigkeiten der Artikulation, mit dem Zwange der engsten Gesellschaftsverbände?) und der- 
gleichen zu finden, Dinge, die gewiß ihr hohes Interesse haben. Wer aber dem freieren, 
ungebundeneren und im philosophischen, nicht im chronologischen Sinne des Wortes ur- 
sprünglichen und natürlichen Walten der Sprache und ihrem mythisch dichterischen 
Schaffenstrieb will näher kommen, dem raten wir, sich einen hochmodernen Lyriker an- 
zusehen, der sich den hemmungslosesten Launen des Sprachgeistes hinzugeben weiß und 
eine leibhaft verkörperte Sprachnatur ist, etwa so, wie Christian Morgenstern?). 
„Lautsymbolik“, „Wortmythik“, „Volksetymologie“, „falsche Analogie“, „Urschöpfung“, 
„Onomatopoetik“, „Lautgebärde“ und wie man sonst die Äußerungen des sprachlichen 
Instinktes und Gefühles nennen mag, ergehen sich da in humorvoller Ungebundenheit. 
Der Humor für den Genießenden und zugleich das lehrreiche Beispiel für den Forschen- 
den besteht bei Morgenstern darin, daß hier eine ursprüngliche Sprachnatur sich loslöst 
und erhebt aus dem sprachlichen Gebrauch, ihm allerlei Schnippchen schlägt und ihn 
zu Unsinnigkeiten verführt, die nur noch sprachlichen, sprachphantastischen, sprach- 
mythischen, sprachsymbolischen, sprachgläubigen Sinn haben und zu der Logik der Tat- 
sachen in ein übermütig verneinendes Verhältnis geraten. Dichter wie Morgenstern oder 


!) Bei den Polynesiern z. B. — erzählt G. von der Gabelentz (Die Sprachwissenschaft, Leipzig 1891, S. 46 
und 243 f.) — könne der Machtspruch eines Häuptlings oder Priesters ein beliebiges Wort außer Umlauf 
setzen und statt dessen ein anderes einführen. Die Javaner unterscheiden drei Sprachgebräuche: einen 
respektvollen, einen mittleren und einen gemeinen. Die altjapanische Höflichkeit verbietet, auf die 
Tätigkeit hochstehender Personen das einfache Activum anzuwenden. Die Koreaner vollends sollen 
mehr als zwanzig verbale Modi gebrauchen, je nach dem sozialen Rangverhältnis zwischen Sprecher 
und Hörer. 

2) Vgl. Leo Spitzer, Die groteske Gestaltungs- und Sprachkunst Chr. Morgensterns in dem mit H. Sperber 
zusammen veröffentlichten Büchlein: Motiv und Wort, Leipzig 1918. 
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wie der sprachfreudige Rabelais') lassen uns in einer Art biologischer Reinkultur die Ar- 
beitsweise des natürlichen Sprachgefühles viel drastischer erkennen als die primitiven 
Mundarten und Umgangssprachen, die in der Alten und Neuen Welt im Frondienst der 
Not, über die Scholle gebeugt und an die Sklavenkette gesellschaftlicher Dogmen gefes- 
selt, sich nur ein Minimum natürlicher Bewegungsfreiheit wahren können. 

Wer das Natürliche als ein Minimum betrachten und das gebrauchsmäßig Geregelte als 
das überwiegende Maximum dagegen abschätzen will, dem freilich ist das Studium der 
Mundarten zu empfehlen. Dort kann er z.B. den trefilichen Untersuchungen von J.Gil- 
lieron folgen und beobachten, wie die für den Begriff des Mähens mit der Säge-Sichel 
gebräuchlichen Wort- Typen: serrare, resecare, sectare secare sich in rationeller Ord- 
nung übereinanderlegen, wie secare nur in denjenigen Landschaften des südlichen und 
östlichen Frankreichs hat Fuß fassen können, wo resecare, und resecare nur dort, wo 
serrare Sich einer anderen Bedeutung zugewendet und durch seinen Abgang dem Neu- 
ling das Feld bereitet hatten?); oder er kann bei Ernst Gamillscheg?) nachlesen, wie die 
Ausbreitung und der wechselnde Gebrauch der Bezeichnungen für den Wetzstein und 
dessen Behälter im ganzen Bereich der galloromanischen Mundarten fast ausschließ- 
lich durch eine rationelle und phantasiefremde Wortwirtschaft bestimmt werden. Denn 
Wetzstein und Kumpf sind Werkzeuge, mit denen sich die französischen Bauern und 
nicht die Dichter abgegeben haben und an deren Verwendung und Anschauung im 
Lauf der Jahrhunderte die Poeten noch weniger geändert haben als die Steinschleifer und 
Fabrikanten. Gillieron und seine Schüler arbeiten am liebsten mit der Voraussetzung, 
daß jede Sprache, jede Mundart, kraft ihres Gebrauches, den Schatz der Wörter und For- 
men mit vollendeter wirtschaftlicher Zweckmäßigkeit verwalte, daß sie auf die Dauer keine 
Unordnung, keine Lücken, keine Mehrdeutigkeiten, keinen embarras de richesse dulde und 
immer bestrebt sei, die Verwicklungen der Homonymien und Synonymien, sowie anderer- 
seits die störende Vereinzelung und Isolierung von halbvergessenen Wortposten zu besei- 
tigen, zu schlichten, zu begleichen. Wie weit dieser Drang und Zwang zum System den 
einzelnen Sprachen tatsächlich innewohnt und nicht nur als methodologische Forderung 
an den Sprachforscher, als ein „Als ob‘ aufzufassen ist, diese heikle Frage muß freilich 
jedesmal wieder aufgeworfen und von Fall zu Fall entschieden werden. Es verhält sich 
hier ähnlich wie mit dem Dogma der Lautgesetze, welches Gillieron sich schmeichelt er- 
ledigt zu haben. In Wahrheit hat er ihm nur ein anderes, das seinige, entgegengestellt. 
Je radikaler man nämlich die phonetischen Wandlungen einer Sprache rationalisiert, d.h. 
auf ihre durchgängig lautgesetzliche Erklärung hinarbeitet, desto irrationaler erscheinen 
andererseits die Bewegungen des Wort- und Satzgebrauches, und umgekehrt. Gillieron 
verkündigt den Bankrott der Lautgesetze und der phonetischen Etymologien, vergißt aber, 
daß schon lange vor ihm und mit demselben Recht die lautgesetzlichen „Junggrammatiker“ 
den Bankrott der geschlossenen Sprachsysteme, Sprachgebräuche, Sprach- und Mundart- 
grenzen und damit implicite und im voraus den Bankrott seiner „Volksetymologien“ 


1) Auch diesen hat Leo Spitzer in einer Untersuchung über ‚Wortbildung als stilistisches Mittel“, 
Halle 1910, unter die linguistische Lupe genommen. 

2?) ]. Gillieron, et J. Mongin, ‚Scier‘‘ dans la Gaule romane du Sud et de l’Est, Paris 1905. 

3) „Wetzstein und Kumpf im Galloromanischen“, Florenz 1922, 5. Bd. der Biblioteca dell’Archivum 
Romanicum. 
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verkündigt haben. Denn jede „Volksetymologie‘“ im Gillieronschen Sinne des Wortes, 
d.h. jede Einbeziehung oder Einschmelzung eines Wortes in eine bestimmte Formenord- 
nung kann nur dort als rationelle Maßregel gelten, wo sie tatsächlich als solche empfun- 
den und vorgenommen worden ist, d. h. innerhalb des abgezirkelten Bereiches einer ein- 
heitlichen sprachlichen Zweckgesinnung. Unmittelbar wird sich eine solche Zweckgesin- 
nung des Sprachgebrauches schon deshalb nicht nachweisen lassen, weil der Sprachge- 
brauch keine Person ist. Die Zweckmäßigkeit kann also immer nur mittelbar, ex eventu, 
erschlossen werden und ist daher jederzeit bereit, sich zu verflüchtigen. Es gibt nichts 
Tückischeres als Gesinnungen ohne haftbare Vertreter. 

Wir wollen aber weder dem lautgesetzlichen noch dem Gillieronschen Etymologisieren 
den Garaus machen. Beide Methoden haben ihre Treffer und ihre Versager. Die eine setzt 
ein rationelles Aussprechen und Artikulieren, die andere ein rationelles Auswählen und 
Einordnen der Wortformen voraus. Und diese Zweckmäßigkeit, die nichts anderes ist, als 
das durchschnittliche Verständigungsstreben der Sprechenden, hat zweifellos in jeder 
Sprache statt, nur darf man sie nicht für etwas Mechanisches oder gar Absolutes halten. 
Ebensowenig darf man glauben, sie sei dem künstlerischen Streben nach Anschaulichkeit, 
Nachdruck, Eigenart, Farbe, Schönheit usw. wesensfremd oder gar entgegengesetzt. 

Es ist zwar eine bequeme und in der empirischen Forschung vielbeliebte Gepflogenheit, 
sich die Entwicklung einzelner Sprachformen oder auch ganzer Sprachen oder der Sprache 
als solcher aus einem Widerspiel zwischen zwei feindlichen Kräften: Verstand und Ge- 
fühl, oder Intellekt und Intuition, oder Geist und Natur, oder Verständigungsstreben und 
Ausdrucksbedürfnis, oder Bequemlichkeitstrieb und Deutlichkeitswille usw. zu erklären?). 
Solange dieses Verfahren in unverbindlicher Weise und einer nur vorläufigen Einsicht zu- 
liebe geübt wird, mag es hingehen. Streng und philosophisch genommen aber muß jede 
dualistische Sprachtheorie zu den schwersten Unzuträglichkeiten führen, denen man sich 
am Ende nur durch den Sprung über die Klinge der Wissenschaft entziehen kann. 

Hat man zwischen dem Gebräuchlichen und dem Natürlichen, zwischen Thesis und Phy- 
sis einmal den Zusammenhang gesprengt, so wird man nie wieder die entfremdeten Kräfte 
versöhnen können. Gebräuche werden in Fratzen und modische Unnatur, Natur wird 
in Trägheit und Laune entarten und verwildern. Eine Sprachgeschichte schließlich, die 
in den Gebräuchen, die sie verzeichnet, nur das Konventionelle und nicht zugleich das Na- 
turhafte sieht, wird eine sinnlos gelehrte Wörterchronik bleiben; ähnlich jener Geschichte 
der Malerei, die von keiner Entwicklung des Gesichtssinnes und von keiner Erziehung 
des Auges wissen mag und gegen deren unphilosophische Anekdotik und sprunghafte 
Vielwisserei Heinrich Wölfflin mit der ganzen Zähigkeit seines Erkenntniswillens an- 
kämpft. 


!) So neuerdings wieder oder immer noch Friedrich Schürr in seiner übrigens trefflichen Schrift: ‚„Sprach- 
wissenschaft und Zeitgeist‘, Marburg a. L. 1922, bes. S. 37. Vgl. dazu meine Besprechung in der Cultura, 
Rom 1923, und in anderem Zusammenhang meine Schrift „Positivismus und Idealismus in der Sprach- 
wissenschaft‘, Heidelberg 1904, S. 33 ft. 
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ie ältesten uns aufgezeichneten Märchen: das ägyptische Brüdermärchen und der 

Meisterdieb (bei Herodot) kehren kaum verändert, im Ganzen oder in großen Teilen, 
in neueren und auch in mittelalterlichen, abendländischen und morgenländischen Märchen- 
sammlungen wieder. Wischt man von der Darstellung des Apulejus im Märchen von 
Amor und Psyche die allegorischen und literarischen Übermalungen ab — die Frage nach 
dem Ursprung dieses Märchens bleibe hier unerörtert — so erscheint wieder ein Märchen 
vor uns, dessen nächste Blutsverwandten, der älteren Schwester auch im Aussehn oft zum 
Verwechseln ähnlich, wir in mittelalterlichen und neueren Märchenbüchern oft antrefien. 
In den Kinder- und Hausmärchen der Brüder Grimm würde es uns ebensowenig über- 
raschen wie der Meisterdieb und das alte Brudermärchen. 
Mehrere Jahrtausende hindurch, bei den Kulturvölkern des Ostens und des Westens, ist 
demnach die Form des Märchens im Großen und Ganzen die gleiche geblieben, mögen 
die einzelnen Motive auch vielfältig wechseln und durcheinandergleiten. Kein kirchlicher, 
kein pädagogischer, kein rationalistischer Übereifer hat bisher das Märchen aus dem Herz 
der Völker reißen können. Diese in starkem Sinn volkstümliche Gattung fügt sich also willig 
und leicht den Gesetzen einer lockeren aber doch unveränderlichen Form und gibt ihnen 
weltalte und weltweite Gültigkeit. Was das heißt, diese Beständigkeit der Form, wird uns 
noch deutlicher, wenn wir bedenken, wie oft und wie gern und wie weit die Märchen hin und 
her wanderten, öfter und lieber und weiter als andere Kinder der Dichtung. Indische Märchen 
gelangten nach China und Japan, nach Sibirien und Rußland, nach dem Balkan und dem 
Abendland, nach Afrika und Amerika. Die Spuren antiker, jüdischer, ‘arabischer, keltischer,, 
germanischer, romanischer Märchen können wir durch die ganze Welt verfolgen. 
Von den Kennzeichen der Märchenform seien diese genannt: Fülle der Abenteuer und 
Wunder, in buntem Wechsel, auch in Spiel und Ernst durcheinander stehend, doch nicht 
um ihrer selbst willen, sondern um des Erlebers willen werden die vielen Erlebnisse er- 
zählt. Den Erleber führt das Märchen durch alle Gefahren und Aufgaben, oft abirrend, 
immer von neuem ansetzend, hindurch, am Ende lacht ihm der Erfolg, oder seine Feinde 
werden gestraft. Die Erlebnisse selbst gliedern und steigern sich, Ähnliches reiht sich an- 
einander oder verstärkt seine Wirkung durch Wiederholung und Variation, am liebsten 
folgen drei Verwandlungen, Versuchungen, Erprobungen, Forderungen einander, die dritte 
ist die stärkste. Vierzahl, Sechszahl, Siebenzahl werden seltener gewählt. Auch der Erleber 
ist oft der dritte, gegen alle Erwartung löst er die Aufgabe und gelangt ans Ziel. Die 
Gegenübersetzung der Erfolgarmen und Erfolgreichen, der Dummen und Klugen, der Bösen 
und Guten, der Älteren und Jüngeren bringt den Kontrast in das Märchen und damit 
einen uralten Hebel der Ordnung und Unterscheidung. Der Kontrast teilt sich auch der 
Handlung mit: ernste und heitere, diesseitige und jenseitige Szenen stellen sich dann eine 
gegen die andere. Die einzelnen Vorgänge der Handlung und die Gruppen der Handeln- 
den heben sich dann klarer gegensätzlich voneinander ab, das heißt gleichzeitig: die 
Spannung erhöht sich. Neben der Trennung wirkt die Verbundenheit anregend und ver- 
dichtend: zwei Brüder oder Geschwister müssen sich helfen oder die Eltern den Kindern, 
der dunklen und übermächtigen Gewalt des gemeinsamen Blutes unbewußt folgend. Ein- 
fache Formeln, die auf die Besonderheit des Erzählten hinweisen oder sich an ihr freuen, 
stehen auch schon in recht alter Zeit am Anfang und Ende dieser Geschichten. 
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Wie das Märchen führt uns die Sage in die Anfänge der Dichtung und wie das Märchen 
ist die Sage noch heute lebendig, allerdings nicht so verbreitet, ihr Leben ist stiller und 
weniger bewegt. Eine Sage der Gegenwart unterscheidet sich wie das Märchen kaum von 
ihren Geschwistern aus der alten Zeit. Was etwa Pausanias in seiner Beschreibung von 
den griechischen örtlichen Überlieferungen mitteilt, könnte, wenn man die griechischen 
Namen durch deutsche ersetzt, manchmal ebenso in den deutschen Sagen der Brüder 
Grimm stehen; die Brüder Grimm selbst reihen Sagen des 8. und aller folgenden Jahr- 
hunderte aneinander, in den verschiedenen Jahrhunderten tauchen dann bisweilen die 
gleichen Stücke auf; ein Bericht des Paulus Diaconus aus dem 8. Jahrhundert etwa gleicht 
auch deutschen, dänischen, nordischen, isländischen Berichten wie ein Ei dem andern. Im 
Unterschied vom Märchen ist für die Sage das Erlebnis selbst und seine Wiedergabe, nicht 
der Erleber die Mitte, das Erlebnis wird möglichst anschaulich vorgetragen, es muß sich 
durch irgend etwas Besonderes, Geheimnisvolles, Unerklärliches auszeichnen. Um den Ein- 
druck zu erhöhen, erzählt man nicht ein Erlebnis, sondern gleich eine Reihe von Erleb- 
nissen der gleichen oder verwandten Art hintereinander: man denke etwa an Geschichten 
von Gespenstern, von unerlösten Seelen, vom Wirken der Kobolde und dergleichen, wie 
ja auch eine Anekdote, ein Schwank selten allein auftritt. Wenn sich Anekdoten, sagen- 
hafte Berichte, Schwänke und auch Legenden in breiten Schwärmen an eine besonders 
berühmte und volkstümliche Persönlichkeit hängen, an einen Helden, Feldherrn, König, 
Heiligen, Weisen, großen Schelmen oder Narren, so wird damit zunächst viel weniger deren 
Persönlichkeit als deren Volkstümlichkeit charakterisiert. Diese ist im Lauf der Jahrhunderte 
und im Wechsel der Völker eigentlich immer dieselbe. — Dreiheit, Kontraste, Steigerungen 
und Spannungen wie das Märchen kann die Sage nicht kennen, die Gesetze ihrer Form 
sind viel’ primitiver, es sind auch weniger. Dafür zeigt die Sage klarer als das Märchen 
das Verlangen nach Abrundung und nach Geschlossenheit als formbildende Kraft. In den 
höheren Gattungen der Dichtung wiederholt sich der Unterschied von Märchen und Sage 
im Unterschied von Roman und Novelle; beim Roman der Erleber, bei der Novelle das 
Erlebnis, der besondere Fall, die Mitte. In den echten und alten Überlieferungen erscheint 
die Novelle nicht allein, sondern im Kreis vieler Geschwister. Man will nicht die Blume, 
sondern den Kranz. Ein Hinweis auf den Dekameron des Boccaccio genügt. 

Unsere Kenntnis des Zauberspruchs und der Beschwörung hat sich in den letzten Jahr- 
zehnten sehr bereichert. Wenn wir nun babylonische, ägyptische, indische, griechische, ger- 
manische, mittelalterliche und neuere Sprüche mit einander vergleichen, und dazu Sprüche 
der Primitiven, so zeigen sich namentlich in christlichen Ländern starke Verwilderungen 
und Entartungen. Von Wissenschaft und Religion verfolgt, führen diese Sprüche ein ge- 
hetztes und verachtetes Leben, doch bleiben sie im Dunkeln immer noch mächtig und ver- 
breitet. Bestimmte, immer wiederkehrende Merkmale der Form sind auch diesen Dich- 
tungen vom ersten Tag bis heute überall gemeinsam. Viele Götter und Helfer werden 
lieber angerufen als Einer, die abzuwendenden Gefahren werden in allen Einzelheiten aus- 
gemalt, ebenso das Verderben für den, der gegen die Beschwörung frevelt, auch hier überall 
Wiederholung, Steigerung, Spannung, Häufung, die sich dann auch ins Spielerische ver- 
liert. Die Zahl der helfenden Götter oder der Beschwörungen ist die heilige Zweiheit, 
lieber die heilige Dreiheit, oder der Zauber vollendet sich in drei Ansätzen, der letzte 
erreicht das Ziel. Um die Wirksamkeit des Zaubers zu erhöhen, wird ein Erlebnis erzählt, 
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bei dem er sich bewährte, ein Erlebnis der Götter am liebsten, das Erlebnis ist nicht wie 
bei der Sage die Mitte der Schöpfung, aber es verstärkt ihre Bedeutung. Diese Dichtung 
entwickelt sich aus der Anrufung selbst, die sie variiert und steigert, und die dann bis- 
weilen zur feierlichen Formel erstarrt. 

Wer durch Zauber einen Vorgang — Regen, Sonnenschein, Wachstum — erreichen will, 
schafft sich von dem erwünschten Vorgang ein Abbild; während der Aussaat des Flachses 
springen die Aussäenden so hoch wie der Flachs wachsen soll; um die schwarze Wolke 
herbeizulocken, opfert der indische Priester ein schwarzwolliges Schaf. Manche Sage ist 
nichts als der Ausdruck einer mit diesen primitiven Augen rasch und groß gesehenen 
Übereinstimmung. Die Kämme der Wogen mit ihren langen schaumstreifigen Mähnen 
erscheinen wie die Mähnen des Rosses, das mächtige Brüllen und Stampfen der Wogen 
scheint wie das Brüllen und Stampfen des Stieres. Das ist fast schon die Sage von den 
Stieren und Rossen, die dem Meer entsteigen. Die Herbstnebel auf den Wiesen gleichen 
gespenstischen Tüchern: die Sage erzählt, daß an Herbstabenden die Geister ihre Wäsche 
auf den Wiesen bleichen. Hier ist ein Ursprung des dichterischen Vergleiches und der 
dichterischen Umschreibung, das Verlangen nach Gebilden, die in sich abgerundet sind, 
erkennen wir auch hier. 

Das Rätsel führt zu ähnlichen Entwicklungen. In seinen Anfängen war es ein Orakel, 
dem Zauberspruch verwandt, eine Antwort aus priesterlichem Mund auf besorgte Fragen 
des Gläubigen. Doppeldeutig will es ein starkes Geheimnis durch ein stärkeres bezwingen, 
und läßt seltsame, zauberische Beziehungen, Verwandtschaften, Ähnlichkeiten erraten. 
Rätsel der Bibel, des Veda, der Edda, die Aufgaben der Sphinx an Ödipus, die der Turan- 
dot an den Prinzen, und die Volksrätsel, die seit langem bei den Völkern umgehen, sind 
wieder Früchte des gleichen Baumes. Sie lieben Gesellschaft wie Sage und Schwank, er- 
scheinen zu dreien, werfen auch gern das Kleid des Märchens um sich, das ist ihr Er- 
lebnis und das steigert ihre Anziehungskraft. Die Rätsel gliedern und häufen gern das 
Sonderbare; um die rechte Lösung ins wahre Licht zu setzen, lassen sie falsche, am liebsten 
zwei vorausgehen. Die Freude am überraschenden Gegenüber von Frage und Antwort ist 
bei ihnen besonders lebhaft entwickelt, und sie ergehen sich unbefangener und natürlicher 
als der Zauberspruch im Spiel, und im lustigen Durcheinander. 

Aus dem ursprünglichen Wesen der genannten Dichtungsarten (Wiedergabe vieler Erleb- 
nisse um des Erlebers willen; Wiedergabe eines Erlebnisses; Beschwörung der Gottheit; 
Frage an die Gottheit, Antwort von der Gottheit) entwickelt sich natürlich und organisch 
ihre von uns charakterisierte Form. Auf Grund einfacher Bedingungen wächst ein viel- 
fältiges und variationsfrohes Leben auf und kreist in bestimmten Bahnen. Verlangen nach 
Abrundung, Wiederholung und Häufung, Doppelung und Dreiheit, Kontraste, Steigerungen, 
Spannungen, diese Bestrebungen treten in verschiedenem Zusammenklang bald alle, bald 
einige vor uns. Das erstaunliche Beharrungsvermögen der Form wird bei den religiösen 
Dichtungen auch durch die Heiligkeit des Textes verständlich, eine Änderung des Wort- 
lautes wäre Einbuße oder Verlust der zauberischen Kraft. Bei den weltlichen Dichtungen 
hat man mit Recht darauf verwiesen, daß sie nicht einmal, sondern sehr oft von dem- 
selben Erzähler und vor denselben Hörern erzählt werden, und daß diese keine Abwei- 
chungen, sondern genau die gleiche Folge und die gleiche Art der Begebnisse wünschen. 
Wer Kindern einmal Märchen erzählte, wird bestätigen, daß sie jede Einzelheit sich scharf 
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einprägen und jede Änderung, jedes Schwanken und Versagen des Gedächtnisses entrüstet 
tadeln. Für das Gedächtnis sind nun gerade die von uns genannten formalen Eigentüm- 
lichkeiten eine starke Stütze. 

Sind nun Märchen, Sage, Zauberspruch, Rätsel durch alle Jahrhunderte nur von Mund 
zu Mund, von einem einfachen Erzähler zum andern, von Volk zu Volk gewandert? Bei 
der Sage, wenigstens in ihren einfachsten Spielarten, darf man das annehmen, vielleicht 
auch bei manchem uralten und einfältigen Zauberspruch. Sonst gilt das Gesetz, daß die 
volkstümlichen Gebilde in die Hand eines Künstlers geraten und von diesem geformt 
werden, diese veredelten Geschöpfe, oft der Aufzeichnung für wert gehalten, wandern dann 
ins Volk zurück, meist von Mund zu Mund sich verbreitend, gelegentlich stellt sich eine 
schriftliche Form dazwischen. Am deutlichsten lassen sich diese Übergänge beim Märchen 
beobachten. Bei den primitiven Völkern tauchen noch heute Märchen im Urzustand auf, 
allerdings viel seltener als der Unbelesene annimmt; am unverkennbarsten meines Wissens 
bei den südamerikanischen Indianern. Reine Kunstmärchen, gebaut nach strengen, for- 
malen Gesetzen haben wir seit recht alter Zeit und ziemlich viele, die ältesten und zu- 
gleich die zahlreichsten und kostbarsten bei den Indern. Wir nennen auch die Märchen 
in Tausend und einer Nacht und die Märchen von Charles Perrault. Daneben stehen 
dann unerschöpflich die Volksmärchen, oder wie man vielleicht jetzt besser sagt, die 
Kunstmärchen im Volksmund. Natürlich können diese vom Künstler nochmals aufgegriffen 
und veredelt werden, und dann wieder vom Volk aufgegriffen werden und verwildern. — 
Beim Volkslied, bei manchen Formungen des volkstümlichen Dramas können wir ein ähn- 
liches Auf und Ab beobachten wie beim Märchen usw. 

Die Umbildungen der Kunstmärchen in Volksmärchen und die entsprechenden Umbil- 
dungen bei anderen Gattungen folgen nun den gleichen Gesetzen wie die Bildungen der 
Urmärchen usw., nur daß eben der Ausgangspunkt oder das Vorzeichen ein anderes ist. — 
Der erste Anfang ist das Durcheinander, die ältesten Märchen zeigen die lockere Form, 
d.h. ein Streben nach Form als Gegenstreben gegen allzu große Wirrnis und Willkür; 
aus der lockeren Form schafft der Künstler feste Form, Dichtungen von strenger Äus- 
wahl, Gliederung, Abgewogenheit. Die feste Form lockert das Volk wieder auf, Fülle, 
Unordnung, gewaltsame Kontraste, Steigerungen, Rührungen dringen in die künstlerischen 
Gebilde wieder ein, doch werden die auflösenden Mächte gebändigt, so stark, daß uns 
die Gleichheit der Form durch alle Welten und Zeiten immer noch überrascht. Apulejus, 
Herodot, der Aufzeichner des ägyptischen Brüdermärchens, sie alle hatten schon ein Kunst- 
märchen im Volksmund vor sich. 

Die Wesensgleichheit von lockerer und aufgelockerter Form läßt sich durch die Beob- 
achtung jener volkstümlichen Gebilde beweisen, die nicht in die Urzeit zurückführen, 
sondern nur volkstümliche Umbildungen einer bestimmten literarischen Gattung sind. 
Man vergleiche z. B. mit dem griechischen Roman die aus ihm entsprungenen volkstüm- 
lichen Gattungen: die mittelalterlichen Legenden und Spielmannsgedichte, ja sogar noch die 
Hintertreppenromane der letzten Jahrzehnte. Das alte Schema des Romans: zwei Liebende 
haben sich im Anfang beinah, werden durch unzählige überraschende Abenteuer und 
Prüfungen getrennt und haben sich am Ende ganz — dies ist geblieben, ebenso die Menge 
der Abenteuer, die Drastik der Überraschungen, die unerwarteten Rettungen aus schwerster 
Lebensgefahr im letzten Augenblick. Im einzelnen wechseln, mehren und verwirren sich 
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Zusammensetzungen und Art der Abenteuer natürlich fortwährend. Der Sinn für Maß 
und Übersicht verliert sich, Kontraste, Sentimentalitäten, Steigerungen werden gewalt- 
samer und unwahrer. Vergleicht man etwa die deutschen Volksbücher des 15.— 18. Jahr- 
hunderts mit ihren epischen Vorbildern, oder die deutschen, volkstümlichen geistlichen 
Dramen des 14. und 15. Jahrhunderts mit den älteren, strengeren, kirchlichen des 12. und 
13. Jahrhunderts, so erkennt man ähnliche Entwicklungen. 

Nur das Streben nach Form, nicht die Form selbst zeigt uns die volkstümliche Dichtung. 
Was uns, wenn sie vom ersten Chaos herkommen, als Wille zur Ordnung scheint, das- 
selbe erscheint uns, wenn sie von der Form herkommen als Entstellung, Verwirrung, Ver- 
zerrung. Deshalb lehnen manche Forscher die ganze volkstümliche Dichtung als Undich- 
tung ab; sie berufen sich weiter darauf, wie abscheulich das Volk manche alte große 
Dichtung, manchen alten Mythus, manches Heldenlied zugerichtet habe. Doch ist eine 
solche Verurteilung einseitig. Wie leicht entseelt sich und erstarrt und erstirbt die Form! 
Die Kraft der Umbildung ist dagegen oft ein untrügliches Zeichen für das Leben und 
Fortwirken künstlerischer Gebilde. Man werfe einmal einen Blick in die Anmerkungen zu 
den Märchen der Brüder Grimm, die Bolte und Polivka zusammentrugen, in jenes über- 
wältigende, endlose Getriebe von Verwandlungen, Variationen, Spaltungen, Änfügungen, 
Abbrechungen, dann wird man etwas spüren von den elementaren schöpferischen Mächten, 
die hier rastlos am Werk sind. Wie unablässig werden auch gerade große Dichtungen 
umgebildet; an Ilias und Odyssee haben viele Dichter gestaltet und umgestaltet, gebaut 
und umgebaut. In der Blütezeit der mittelalterlichen Dichtung suchten viele leidenschaft- 
lich nach der endgültigen Lösung für die großen Epen: für Tristan und für das Nibe- 
lungenlied gelangen binnen eines Menschenalters zwei künstlerisch sehr wertvolle und 
große Formungen. Tristan und die Nibelungen haben dann im 19. Jahrhundert die Dichter 
wieder mächtig angezogen und sind in neue Formen gegossen worden. — Das altfran- 
zösische Rolandslied verwandelte sich, nach Hermann Morfs lichtvollen Ausführungen, 
indem es sich mit andern Elementen der nationalen französischen und der höfisch fran- 
zösischen Epik verschmolz, allmählich in Ariosts Orlando furioso. — Welche merkwür- 
digen Bildungen und Umbildungen zeigt uns die Geschichte des Faust! — Während 
Goethes Götz im Ritterdrama und im Ritter- und Räuberroman des 18. und 19. Jahrhunderts 
weiterwucherte und während aus diesen Wucherungen und Fortbildungen Schillers Räuber 
und Kleists Käthchen und Kohlhaas und Griilparzers Ahnfrau einen Teil ihrer Kraft 
holten, blieb Goethes Hermann und Dorothea ohne jede schöpferische Nachfolge. A.W. 
von Schlegel hat in diesem Werk die Wiederkehr des klassischen Epos begrüßt, die Lite- 
raturgeschichte hat ihm nicht recht gegeben. — Von den Kunstmärchen des 19. Jahrhun- 
derts war keinem ein volkstümliches Nachleben und volkstümliche Umbildungen beschieden. 
Dagegen bemächtigte sich das Volk der Märchen des Perrault, des Musäus und der 
Märchen der Brüder Grimm, diese wanderten durch die ganze Welt und kehren in neuen 
lustigen Zusammensetzungen in chinesischen, persischen, kleinasiatischen Sammlungen 
wieder. Wir dürfen nun behaupten: das Viele und das Bunte, das Wilde und das Tolle, 
das Ungebärdige und das Phantastische ist eine Vorbedingung für die Größe und 
Macht der Form; auch hier muß sich der Most absurd gebärden, wenn ein rechter 
Wein daraus werden soll. Und nicht die Ruhe und Abgeglichenheit, sondern die schaf- 
iende Kraft, die in der Tiefe weiterbildet und wirkt, ist das Geheimnis der Form; die 
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Elemente, die einer Dichtung ihre Schönheit geben, schaffen späteren Geschlechtern neue 
Schönheiten und Vollendungen. 

Die Entwicklung der Dichtung im Künstler selbst bestätigt unsere Ansicht. Was als voll- 
endetes Werk vor uns steht, ist eine strenge und oft schmerzliche Wahl aus einem oft 
unendlichen Reichtum von Erfindungen, Einfällen, Entwürfen, Visionen. Zuerst schließen 
sie sich traumhaft leicht und reich verlockend aneinander, wie die Wunder eines Märchens. 
Wieviel von dieser zauberischen Kraft verschwindet, wieviel bildet sich um, verliert den 
Schmelz der Jugend, den ersten Morgenglanz der Schönheit, wieviel bleibt Entwurf und 
Fragment und findet nicht die ihm vorbestimmte Form, wie gering, von außen gesehen» 
ist im Vergleich mit dieser verschwenderischen Fülle das Werk, das dem Dichter ganz 
gelingt! Manchmal, und gerade bei den größten Dichtungen, wirkt die Form wie ein 
Notbehelf oder wie eine Entscheidung, vielen Möglichkeiten mühsam abgerungen, Mög- 
lichkeiten, die sich immer anders gestalteten und verflochten. Die Mächte, die an ihr 
schufen, scheinen dann oft größer als die Dichtung selbst. Man denke an die Wand- 
lungen von Goethes Urfaust zum Fragment und zum vollendeten Faust und an die Para- 
lipomena und Entwürfe und an Goethes Bekenntnisse über den Faust, oder man denke an 
die Wandlungen des Wilhelm Meister. 

Unsere nächste Aufgabe wäre die Bestimmung der Gesetze im einzelnen, nach denen die 
Motive und Motivreihen der Märchen und der verwandten volkstümlichen Gattungen sich 
formen, umformen, sich anziehen und abstoßen, sich fortsetzen und abbrechen. Das ist 
aber eine noch zu verwickelte Arbeit. Sie ist auch kein Problem der Form allein. Die 
Verschiedenheit der Zeiten und Völker, geschichtliche, soziologische, literarische Bedin- 
gungen wirken ar entscheidenden Stellen mit. Auch die von uns besprochenen Bildungen 
und Umbildungen gehen ja nicht ganz rein in die Geschichte der Form auf, wie hier 
nur kurz betont sei. 

Aus einem großen Komplex von Fragen haben wir einige herausgegriffen und hin und 
her gewendet. Diese Hinweise sollen bescheidene Vorläufer sein von umfassenderen Unter- 
suchungen über Wesen und Ursprung der Dichtung. Ihre Absicht ist wohl kenntlich. Bei 
Untersuchungen über das Wesen der Dichtung und der Form beschränkt man sich, wie 
ich glaube, noch immer viel zu oft auf das vollendete Werk. Ein Gang in die Welten 
des Anfangs und in die Welten der niederen volkstümlichen Gattungen ist aber auch hier 
unerläßlich. Er führt zu Erkenntnissen über Entwicklungsmöglichkeiten und -wirklich- 
keiten der Form und der Dichtung und damit zu Erkenntnissen über ihre Lebensbedin- 
gungen, die sich sonst nicht gewinnen lassen; er führt auch zum Mutterboden und zum 
ersten Wachstum der Dichtung, und endlich zu den Gesetzen und zur Weltgeschichte 
ihrer Wirkung. 
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S gehört zu den Eigentümlichkeiten dieses schillernden Wortes: Romantik, daß sein 
Klang schon die Erinnerung an deutsches Wesen, deutsche Landschaft, Geschichte 
und Dichtung weckt. Der Inbegriff der deutschen Seele scheint hier in ein sprachliches 
Symbol gebannt zu sein. Aber das Wort kommt aus der Fremde und wurde noch im 
17. Jahrhundert ganz identisch mit „romanisch‘“ angewendet. Romanische Formen, Sonette, 
Terzinen, Kanzonen, wurden von der deutschen Romantik gerade kultiviert und romanische 
Meister von ihr verehrt und nachgebildet: Dante, Ariost, Cervantes, Calderon. Auch vergißt 
man leicht, daß die Romantik zu Beginn des 19. Jahrhunderts keineswegs nur eine deutsche 
Bewegung war, sondern sich über ganz Europa, Frankreich (Chateaubriand, Lamartine, 
Viktor Hugo, Musset, Stendhal), England (Skott, Byron, Shelley, Keats, Wordsworth, Co- 
leridge), Italien (Manzoni, Leopardi), Dänemark und Skandinavien (Oehlenschläger, 
Steffens, Grundwig, Ingemann), Rußland (Karamsin, Schukowski, Puschkin, Lermontoff), 
Polen (Mickiewicz) ausdehnte. 
Aber trotz des fremden Namens und der europäischen Ausdehnung hat die Romantik doch 
ein Recht, als eine germanische und besonders deutsche Erscheinung angesehen zu werden. 
„Romanisch“ hieß ja ursprünglich das volkstümlich nationale Element der französisch- 
italienisch-spanischen Kultur im Gegensatz zur lateinisch-klassischen Bildung, dem Erbe 
der Antike, hieß also in Wahrheit der germanische Bestandteil des romanischen Blutes, 
das unantike Element in ihm oder wenigstens doch die Mischung, welche aus der Ver- 
bindung des antiken mit dem germanischen Blut und Geist entstanden war. Es war der 
aus dieser Mischung hervorgegangene, phantastische und irrationale Charakter eines Ariost, 
den man im 17. Jahrhundert romantisch nannte. Im achtzehnten aber verlor sich die 
romanische Bedeutung des Wortes schon so ganz, daß schon zu Lessings Zeiten eine 
Landschaft romantisch hieß, welche sich mit gebrochenen Linien und mälerischem Licht, 
idyllischer Stimmung oder schmerzlicher Einsamkeit nicht an die Vernunft, sondern an 
das reine Gefühl, Erinnerung und Sehnsucht weckend, wendete. Von hier aus ging das 
Wort dann auf ein Kunstwerk oder eine Dichtung über, welche sich von den Regeln des 
französischen Klassizismus befreite, und es wird dann immer deutlicher, wie sich im Be- 
griff der Romantik allmählich alles sammelte, was im Gegensatz zu dem französischen 
Klassizismus stand, und der romantische Geist sich an diesem Gegensatze seiner selbst 
bewußt wurde. Goethe stellte der französischen Baukunst die gotische als die eigentlich 
deutsche entgegen. Der Sturm und Drang fand in Shakespeare den Gegenpol zu Corneille, 
Racine und Voltaire. Schiller entwickelte aus dem Unterschied der französischen und 
englischen Gartenkunst die prinzipielle Verschiedenheit von architektonischer und male- 
rischer Form, Regel und Freiheit, Vernunft und Phantasie. Wilhelm von Humboldt stellte 
in seinen „Briefen über deutsche und französische Schauspielkunst‘“ zwei nationale und 
prinzipiell verschiedene Kunstcharaktere fest: in Frankreich die Orientierung an der bil- 
denden Kunst, der Plastik, die Vorherrschaft der Schönheit in Geste, Haltung, Gruppe, 
Rhythmus und Deklamation, die restlose Umsetzung alles innerlichen Gefühls in das äußere 
„Zeichen“, in Deutschland aber der Sieg des Ausdrucks über die reine Form, des leiden- 
schaftlichen Gefühls über die bändigende Vernunft, die Verachtung des „Zeichens“ für die 
Sache. Auch umgekehrt wurde sich der französische Geist an seinem Gegensatz zum 
deutschen seiner selbst bewußt. Das Buch der Frau von Stael „De l’Allemagne“, welches 
die deutsche Romantik nach Frankreich hin vermittelte und eine neue Epoche Frankreichs 
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einleitete, fand den grundlegenden Unterschied der beiden feindlichen Nationen darin, daß 
Frankreichs Kultur ganz auf dem Grundsatz der Gesellschaft ruhe, Deutschland aber die 
Kultur der Einsamkeit, der einzelnen in sich gekehrten Individualität besitze. Daher denn 
dort die Herrschaft der allgemeingültigen und einen Vernunit, hier aber die des subjektiven 
Gefühls und besonders der Religion. Dort die Konvention entscheidend, Mode, Sitte, und 
die Geltung aller gesellschaftlichen Werte: Geist, Schönheit, Anmut, Witz, Geschmack und 
Ruhm. Hier aber Tiefe des Gefühls, Kraft der Phantasie, Wärme des Gemütes. Dort in 
der Kunst die Gültigkeit, ja Heiligkeit allgemeiner, bindender Regeln, hier aber gesetzlose 
Freiheit der genialen Individualität. Dort eine von der Akademie festgelegte Sprache, hier 
auch die Sprache freier Ausdruck der Persönlichkeit. — 

Was nun die europäische Ausdehnung der Romantik betrifft, so ist gewiß noch jede 
geistige Strömung, ein jeder Stil über die Grenzen einer Nation hinausgegangen und 
wurde allgemeiner Zeitstil. Aber die Frage ist, wo der Ursprung und die Führung einer 
Bewegung liegt. Man kann bemerken, daß immer, wenn in der europäischen Kultur der 
neueren Zeit ein Drang nach klassischer Gestalt und Form lebendig wurde, dann Frank- 
reich zur Verwirklichung solchen Stiles führte. Dies gilt für Deutschland ganz besonders. 
Denn nie vermochte deutscher Geist allein aus sich heraus sich klassisch zu gestalten. 
Die klassische Form der mittelhochdeutschen Blütezeit kam von Frankreich. Gottscheds 
Klassizismus, der den Barock überwand, folgte sklavisch den Spuren Frankreichs, und 
auch Goethe und Schiller arbeiteten sich mit Hilfe des französischen Dramas aus dem 
formlosen Sturm und Drang ihrer Jugend zur Reife des klassischen Stiles hin. Sie über- 
setzten Voltaire und Racine, führten sie auf und lernten von ihnen für ihre eigenen 
Schöpfungen die Symmetrie, Geschlossenheit und schöne Haltung. Aber auch die ger- 
manischen Völker sonst, England, Dänemark, Skandinavien stehen in ihren klassizistischen 
Epochen ganz im Banne und Zeichen Frankreichs, man denke nur an Pope, Addison, 
Dryden, und auch Italien und Rußland folgen ihm in solchen Zeiten. Frankreich ist das 
Land des Klassizismus, das unromantische Volk an sich. 

Man wende nicht ein, daß doch gerade Frankreich mit seiner großen Revolution den 
Anstoß auch zur deutschen Romantik gegeben habe. Gerade diese Revolution mit ihrem 
Ziele absoluter Gleichheit der Gesellschaft ist Beweis für diesen Nationalcharakter. Ihr 
Prinzip war die Vernunft, und sie betete zur Göttin der Vernunft. Es ist denn auch 
höchst bezeichnend, daß der Stil der französischen Revolution, ihrer Männer und 
Werke, der Stil ihres Kostüms, ihrer Gesten und Sprache durchaus klassizistisch war 
und sich nach dem Vorbild der antiken, römischen Republik richtete. Die deutsche 
Romantik konnte wohl von dem revolutionären Geist an sich entzündet werden, aber 
ihr Weg und Ziel hatte mit der französischen Revolution innerlich gar nichts zu tun, 
im Gegenteil, sie war eine Revolution gegen die französische. Sie entthronte gerade die 
Göttin der Vernunft. 

Die europäische Bewegung der Romantik hat ihren Ursprung in Deutschland und ver- 
breitete sich von hier aus über die Länder Europas, so wie sich der Klassizismus von 
Frankreich aus über Europa breitete. Bürgers Lenore, in alle Sprachen übersetzt, gab 
den Anstoß zu der europäischen Gespensterdichtung. Es ist hierbei besonders auffällig, 
daß keineswegs nur die deutsche Romantik, sondern gerade auch die deutsche Klassik, 
Goethe und Schiller, auf die europäischen Nationen romantisierend und als Romantik 
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wirkte. Der Stil, der innerhalb der deutschen Geistesgeschichte der Stil des klassischen 
Maßes war und den Unendlichkeitstrieb des deutschen Geistes bändigte und in vollendeter 
Gestalt verschloß: an romanischem Maßstab gemessen war dieser Stil der deutschen Klassik 
noch durchaus romantisch und entfesselte auch wirklich die europäische Romantik. Goethe 
und Schiller wurden in Frankreich, Italien, Skandinavien, Rußland als Romantiker an- 
gesehen und brachten hier überall die Befreiung vom französischen Klassizismus, und nicht 
etwa nur der junge Goethe und der junge Schiller, mit Werther, Götz und den Räubern. 
Gerade die Dramen des reifen Schiller, Wallenstein, Maria Stuart, Jungfrau von Orleans 
wurden mit Shakespeare ganz in eins geworfen und wirkten auch wie Shakespeare: befreiend 
von den Regeln. Goethe, der die romantische Bewegung in Europa mit großem Interesse 
verfolgte, wenn er auch innerlich sich weit von ihr entfernt fühlte, erkannte selbst die 
romantische Richtung seiner europäischen Wirksamkeit: „Offenbar sind es die Antiklassiker, 
denen meine ästhetische Maxime und die darnach gearbeiteten Werke als Beispiele sehr 
gelegen kommen. Sie gehen daher sehr verständig zu Werke und behandeln glimpflich, 
was ihnen nicht munden will.“ In der Tat: Frankreich konnte mit dem Faust nicht allzu- 
viel anfangen. Es hatte für seinen wahren Geist und Sinn gar kein Organ. Aber die 
deutsche Klassik entfesselte überall die von Vernunft tyrannisierten Kräfte des Gefühls, 
der Religiosität, der Phantasie, und Iprengte die von den Regeln des Klassizismus ein- 
geengten Formen. Byron und Manzoni entzündeten sich an Goethe. 

Dann aber begann die Wirkung der deutschen Romantik selbst. Man wird besonders den 
Einfluß A. W. Schlegels auf Europa, den er mit seinen Vorlesungen über dramatische 
Kunst und Literatur gewann, kaum hoch genug einschätzen können. Er gehört nächst 
Byron zu den wichtigsten Geistern jener Zeit. Sein Einfluß erstreckte sich über Frank- 
reich, England, Italien, Skandinavien und Rußland. Man sollte einmal die Geschichte 
der von A. W. Schlegel ausgehenden Wirkung schreiben. Es würde eine Geschichte der 
europäischen Romantik sein. Durch ihn wurde Frau von Staöl zu ihrem epochemachen- 
den Buch über Deutschland inspiriert, und als der französische Klassizist Augers sein 
Manifest gegen die Romantik in der Akademie vorlas, da sprach er von der traurigen 
Berühmtheit A. W. Schlegels, welcher Frau von Sta&äl die grausame Idee eingab, sich 
zum Apostel einer für den nationalen Ruhm unseligen Doktrin, unseliger noch für die 
Akademie, zu machen. In Italien verkündigte Manzoni Schlegels Lehren, in England 
Coleridge, und der Kampf gegen das französische Drama, den Schlegel in seinen Vor- 
lesungen und in seinem berühmten Vergleich der Phädra von Racine und Euripides führte, 
endete wirklich mit dem (wenn auch vorübergehenden) Sieg der entbundenen, freien Form 
über die Regeln in allen europäischen Nationen. Dieser Sieg aber ist symptomatisch für 
den ganzen neuen Oeist. Es ist der gleiche Sieg, den Schellings Naturphilosophie über 
die Philosophie der Aufklärung überall errang, und besonders Rußland wurde durch 
Schelling tief beeindruckt. 

Umgekehrt aber hat von der europäischen Romantik auf die deutsche gar kein Einfluß 
stattgefunden. Coleridge, Oehlenschläger, Cousin, die Staäl und viele andere wurden 
bei ihrem Aufenthalt in Deutschland vom deutschen Geiste der Romantik ganz durch- 
drungen. Friedrich Schlegel aber gab sich in Paris den indischen Studien hin. Die roman- 
tische Bewegung begann ja auch in allen Ländern Europas später als in Deutschland, 
und als Goethe in den „Kampf der Klassiker und Romantiker“ in Italien eingriff und 
H. Wölfflin, Festschriit 4 
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zu vermitteln suchte, da konnte er es von dem deutschen Standpunkt jener Zeit aus tun, 
auf dem der Gegensatz bereits seine Schärfe verloren hatte. 

Was aber den Eindruck betrifft, den englische und italienische Romantiker wie Byron 
und Manzoni auf Goethe machten, so wirkten sie auf ihn nicht als Romantiker, so wie 
er selbst auf sie und auf Europa überhaupt nicht als Klassiker wirkte. Zwischen Goethe 
und Manzoni bestand ein Verhältnis hoher, gegenseitiger Verehrung. Aber wenn Goethe 
für Manzoni den Befreier aus der klassizistischen Tradition bedeutete, der er in seinen 
Anfängen noch verfallen war, so begrüßte Goethe in Manzoni den ihm geistverwandten, 
klassischen Dichter Italiens. Es ist sehr charakteristisch, daß er in seiner eingehenden 
Analyse der Manzonischen Dramen, Adelchi und Graf Carmagnola, nur eines ablehnte: 
das gerade, was Manzoni in Italien zum Romantiker machte: die Einteilung Manzonis 
in „historische und ideelle Personen“. Denn für den Dichter, meint Goethe, sei keine 
Person historisch, es beliebt ihm seine sittliche Welt darzustellen und er erweist zu diesem 
Zweck gewissen Personen aus der Geschichte die Ehre, ihren Namen seinen Geschöpfen 
zu leihen. Goethe begrüßte es, wenn Manzoni einmal der historischen Wahrheit nicht 
treu bleibt. Denn alle Poesie verkehre eigentlich in Anachronismen. (Goethes Kritik 
machte übrigens auf Manzoni tiefen Eindruck, und er verwandelte seine Anschauungen 
auch wirklich in Goethescher Richtung). Sonst aber fand er Manzonis Tragödien ganz 
in Übereinstimmung mit dem antiken Drama und billigte es, was ein englischer Kritiker 
getadelt hatte, daß er die alten, herkömmlichen Gesetze der italienischen Form nicht bedeu- 
tend übertreten habe. Er will das kühne und romantische Versprinzip Manzonis, die 
häufigen Enjambements, für das deutsche Drama nicht gelten lassen. Wenn er aber 
Manzonis heilige Hymnen sehr hoch stellte, so tat er es nicht im Sinne der Romantiker, 
deren mystischer und spiritueller Katholizismus seiner heidnisch griechischen Religiosität 
zuwider war, sondern weil Manzoni „als Christ so ganz ohne Schwärmerei, als römisch- 
katholisch ohne Bigotterie“ sei. Ein katholisch geborener und erzogener Dichter, meinte 
er gegen die deutschen Konvertiten, verstehe von den Überzeugungen seiner Kirche ganz 
anderen Gebrauch zu machen als Poeten anderer Konfessionen, die eigentlich nur durch 
die Einbildungskraft sich in eine Sphäre hinüberzuversetzen bemüht sind, in der sie nie- 
mals einheimisch werden können. 

Auch Goethes Beziehungen zu Byron, den er hoch verehrte, sind eben dadurch charak- 
terisiert, daß er gar nicht den Romantiker in ihm verehrte, der er innerhalb der euro- 
päischen Romantik doch gewesen ist, sondern die geniale, schöpferische, dämonische Per- 
sönlichkeit, die einzige, die ihm selber damals in Europa ebenbürtig war. Er erkannte 
in Manired, Kain, Himmel und Erde, den Geist von seinem Geiste, den Geist des Faust. 
Aber er beklagte es, daß Byron sich durch die Maßlosigkeit seines Lebens und Dichtens 
selbst zerstört habe und er nicht imstand gewesen sei, den tiefen Lebensschmerz, den 
Pessimismus und die Menschenfeindlichkeit durch die Musenkraft zu überwinden und 
seinen faustischen Trieb durch Entsagung zu bändigen, wie es Goethe selbst doch gelungen 
war. Dies war die romantische Seite Byrons, die Goethe nicht anerkennen konnte. Aber 
er sah doch auch in Byrons Dichtungen die Kraft der Form am Werk, und in Byrons 
Begeisterung und Kampf für Griechenland erkannte er den klassischen Geist. Hatte sich 
doch Byron wirklich, was einem deutschen Romantiker nicht möglich gewesen wäre, zu 
den Gesetzen des Aristoteles und Boileau bekannt und Pope und Dryden hoch verehrt 
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und seinen Dramen Sardanapal und den Foskari die fast klassizistisch strenge Form 
gegeben. Es ist, als wenn die deutschen Romantiker sich zu Gottsched bekannt hätten. 
So konnte denn Goethe in seinem Denkmal, das er Byron setzte, dem Euphorion, nicht 
nur den romantischen Geist, sondern eben den Sohn von Faust und Helena, die Syn- 
these des klassischen und romantischen Geistes, verkörpern. 

Auf die deutschen Romantiker aber wirkte die europäische Romantik nur abstoßend. Wo 
Friedrich Schlegel etwa in seinen Vorlesungen über alte und neue Literatur und in seiner 
Abhandlung über Lamartine zu Byron Stellung nimmt, da bekämpft er in ihm den gefähr- 
lichsten Feind, den satanischen Geist des Unglaubens, der Hoffnungslosigkeit und Ver- 
zweiflung und beklagt den ungeheuren Einfluß, den Byron auf Europa übte. Auch 
Walter Skott wird von ihm abgelehnt, weil er nur der Dichter der Vergangenheit und 
historischen Erinnerung, nicht aber der prophetische und sehnsüchtige Dichter der Zu- 
kunft sei. Als Lamartine noch ganz im Bann der deutschen Romantik stand und seine 
„Meditationen“ in ihrer Nachtbegeisterung an Novalis, in ihrem seraphischen Unendlich- 
keits- und Vergeistigungsdrang an Schlegel selbst gemahnten, da wurde er von Schlegel 
mit Begeisterung begrüßt. Als sich die spezifisch französische Wandlung in ihm vollzog 
(über die noch zu sprechen sein wird), da wurde sein Urteil kühl. 

Freilich: der Eindruck, den die französische und englische Romantik auf die deutsche 
Dichtung machte, war ein ungeheurer. Aber er geschah eben nicht auf die deutsche Ro- 
mantik, sondern auf eine gänzlich andere, ja entgegengesetzte Zeit und Richtung, und 
hier zeigt sich erst mit voller Deutlichkeit, daß Romantik hier und dort eine sehr ver- 
schiedene Erscheinung war und eine ganz verschiedene Stellung in der Geschichte der 
nationalen Literaturen einnimmt. Lamartine wurde von Herwegh, dem Dichter des jungen 
Deutschland, übersetzt und in die deutsche Literatur eingeführt, weil er in ihm den geist- 
verwandten Kämpfer für politische Befreiung und soziale Verwirklichung der christlichen 
Idee erkannte. Die sozialpolitischen Motive, Frauenemanzipation und freie Liebe, drangen 
aus den Romanen der George Sand in die jungdeutschen Romane ein. Das Drama Viktor 
Hugos und Dumas’ wurde für Gutzkow und Laube wichtig, die Lyrik Hugos für Freilig- 
rath entscheidend. Das Evangelium des St. Simonismus, die neue Heiligung des Leibes 
und des Lebens, wurde von Heine in Deutschland verkündet. Byron stürzte auch in 
Deutschland alte Normen und Autoritäten um und machte auch hier den Blick von allen 
Illusionen frei. Mit einem Wort: die englische und besonders die französische Romantik 
löste in Deutschland die Bewegung aus, welche man das junge Deutschland nennt und 
welche die deutsche Romantik überwand und vernichtete. Was dort Romantik war, das 
war hier die Revolution gegen die Romantik, das Evangelium eines neuen Griechentums 
und einer neuen Klassik. Die französische Romantik war es, welche dem jungen Deutsch- 
land zum Siege über den Spiritualismus und Feudalismus der deutschen Romantik half. 
In Frankreich wurde die Romantik auch „la jeune France“ genannt. Aber deutsche Ro- 
mantik und junges Deutschland waren Antipoden. Ja, der Liebling der französischen 
Romantik, ein jungdeutscher Dichter, Heinrich Heine, hat Frankreich damals vor der 
deutschen Romantik eindringlich gewarnt. Er wollte keineswegs mit seinem Buch über 
die romantische Schule wie Frau von Sta&l die deutsche Romantik an Frankreich ver- 
mitteln. Dies vielmehr macht den Unterschied von der Staäl aus, daß er den Franzosen 
zum Bewußtsein bringen wollte, wie wenig sie doch mit der Transzendenz und Reaktion 
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der deutschen Romantik in Religion und Kunst und Philosophie und Politik zu tun hätten. 
Denn sie seien die geborenen Klassiker, denen der Leib und die Erde heilig ist, Anbeter 
der Vernunft, der Schönheit und des Lebens. Eine allegorische Dichtung, welche nicht 
die Identität von Form und Inhalt, Leib und Geist verwirkliche, sondern die Form zum 
Ausdruck des reinen Geistes macht, kann nicht die Sache Frankreichs sein. 

Frau von Sta&l träumte noch von einem Bund und einer Synthese. Frankreich, meinte sie, 
müßte religiös, Deutschland aber weltlich werden. Heine aber wollte Frankreichs natio- 
nale Eigenart vor der ihr wesensiremden deutschen Romantik bewahren. 

Auch die englische Romantik entfesselte in Deutschland die antiromantische Bewegung. 
Byrons politisches Freiheitsideal, sein Kampf für die Befreiung und Erneuerung Griechen- 
lands bewirkte hier auch im geistigen Sinn ein neues Griechenland. Sein Desillusionis- 
mus vernichtete in Deutschland die Illusionen der Romantik und stürzte ihre Autoritäten 
um. Die englische Seeschule (Wordsworth, Coleridge, Southey) begann erst nach dem 
Untergang der deutschen Romantik ihre Wirkung durch Freiligraths Vermittlung auf die 
deutsche Dichtung auszuüben, und ihr Evangelium einer ganz realen Schilderung der 
Natur wirkte mit den französischen Romanen eines Balzac und Stendhal zusammen zur 
Erweckung einer realistischen, antiromantischen Dichtung in Deutschland. Selbst die histo- 
rischen Romane Walter Skotts und Manzonis halfen mit ihrer historischen Realität, der 
Treue der „Lokalfarbe‘“ das erträumte und farblose Geschichtsbild der deutschen Romantik 
überwinden. 

Es gilt nun, den wesenhaften Unterschied in den romantisch genannten Strömungen der 
europäischen Nationen genau zu erfassen. 

Am auffälligsten vielleicht ist die politische und religiöse Verschiedenheit. Es ist gewiß 
nicht richtig, wie man öfter ausgesprochen findet, daß die politische und auf soziale Ver- 
wirklichung gerichtete Tendenz der französischen und außerdeutschen Romantik überhaupt 
sie an sich schon von der deutschen trennt. Friedrich Schlegel, Adam Müller, Görres 
waren gewiß nicht minder politisch eingestellt. Ja, auch ihr Ziel war zunächst von dem 
der französischen Romantik in ihrer ersten Periode scheinbar garnicht unterschieden. Dies 
Ziel hieß in Europa damals überall: Vernichtung der Revolution, Wiederaufrichtung der 
unbedingten Autorität von Staat und Kirche. Aber es war doch etwas anderes, was die 
französischen Romaniker, Lemaistre, Lamenais, Bonald, unter Autorität verstanden. Es 
war in Frankreich ganz offenbar wieder ein geradezu klassizistisches Prinzip: Herstellung 
der „Ordnung“ gegen die Anarchie, der unbedingten Einheit und Konzentration gegen 
die individuelle Fülle, Unterordnung aller Individualität und Subjektivität unter ein all- 
gemeines, für alle gültiges Prinzip, Anerkennung des heiligen Rechtes der Tradition und 
Konvention. Es ist höchst bezeichnend, daß in dieser Periode der französischen Romantik 
noch die Regeln Boileaus für die Dichtung galten. Die Regel: auch diese war das von 
Tradition und Übereinkunft geheiligte Prinzip. Auch Boileau war Autorität, wie Papst 
und König, Kirche und Staat. 

Die deutsche Romantik aber verstand unter der neu zu errichtenden ‚Autorität‘ etwas 
anderes. Sie stand hier nicht so sehr gegen Anarchie und Gesetzlosigkeit, als gegen die 
Vernunit und die Gesetze der Vernunft. Sie bedeutete die Wiedereinsetzung des ganz 
irrationalen Glaubens an das nicht zu beweisende, sondern nur durch die Geschichte und 
sein Dasein sanktionierte, göttliche Recht von Königtum und Kirche. Man kann nicht 
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sagen, daß hier die allgemein als gültig anerkannte Macht das Recht der Individualität 
verdrängte. Der Kampf gegen die Revolution war vielmehr ein Kampf gegen die gleich- 
machende Vernunft. Schon in der ersten Periode der deutschen Romantik war dies der 
Unterschied zwischen Schleiermachers Reden über die Religion an die Gebildeten unter 
ihren Verächtern, und Chateaubriands Genius des Christentums wie auch Lamenais’ Ver- 
such von der Indifferenz gegen die Religion: daß Schleiermacher die Religion zu einer 
Sache der reinen Individualität, des subjektiven, unmeßbaren Gefühles machte und sie von 
jedem Dogma, jeder ihr von außen aufgezwungenen Form und jedem objektiven Mythos 
befreien wollte, Lamenais aber die Autorität der Kirche aufzurichten dachte, welche jedes 
Recht der Individualität und des subjektiven Gefühls vernichtet und nur Selbstentäuße- 
rung und allgemeine Übereinstimmung kennt, während Chateaubriand nach echt fran- 
zösischer Weise gerade die objektive und allgemein bindende Bedeutung des Christentums 
für Naturerlebnis und Kunstgestaltung, den sichtbar werdenden Geist: den Mythos feierte. 
So hat der französische Geist immer, ob in Revolution oder Reaktion, ob in der Form der 
Vernunft oder der Autorität, die soziologisch bindende und konzentrierende Kraft in Kunst, 
Politik und Religion über jedes Recht der Individualität und Subjektivität erhoben. Aber 
auch dann noch, als sich die protestantische Romantik Schleiermachers zu der katholischen 
von Friedrich Schlegel hin verwandelt hatte, blieb der Unterschied des deutschen und 
französischen Geistes bestehen. Denn auch Schlegels Katholizismus hat immer noch jenes 
mystische Element in sich, welches auch den Glauben an die Autorität des Dogmas noch 
zu einem individuellen und subjektiven Erlebnis macht, die Unfehlbarkeit der Kirche gab 
ihr hier niemals jenen statischen Charakter, den sie in romanischen Nationen annahm, 
und ihre systematische Architektur vertrug sich in deutschem Geiste mit der Idee einer un- 
endlichen Progressivität. Ebenso aber unterschied sich die politische Reaktion der deutschen 
Romantik dadurch, daß sie an die Stelle unbedingter Koncentration die Fülle einer stän- 
dischen Verfassung setzen und die Vielgestaltigkeit des staatlichen Lebens nur in allmäh- 
licher Verengung bis zu einer letzten Spitze führen wollte. 

Entscheidend aber ist erst dieses, daß überhaupt die europäische Romantik mit Ausnahme 
der deutschen, keineswegs bei dieser reaktionären Autoritätsaufrichtung stehen blieb. Die 
Geschichte der französischen Romantik vollzog sich so, daß ihre Führer, Chateaubriand, 
Lamartine, Viktor Hugo, sich von ihren royalistisch katholischen Anfängen zu einem 
Liberalismus hin entwickelten, der die Prinzipien der französischen Revolution in ge- 
mäßigter und verbürgerlichter Gesinnung wieder aufnahm. So kam es, daß Viktor Hugo 
endlich seine berühmte Erklärung abgeben konnte: Romantik sei der Liberalismus in der 
Literatur. Eine ähnliche Verwandlung vollzog sich in der italienischen Romantik durch 
Leopardi, und in England kämpften Byron und Shelley für eine neue Freiheit der Völker. 
Romantik wurde die Poesie des „Fortschritts“, und Viktor Hugo feierte selbst Shakespeare 
als den Dichter des Fortschritts und glaubte mit seinem tendenziösen Drama „Le roi 
s’amuse‘“ an Shakespeares Seite zu treten. Die Dichtung wurde zur Tendenz und Hugo 
stellte fest, daß die Idee keineswegs durch ihre irdische Verwirklichung Schaden leide. 
Indem aber das Symbol der Freiheit im alten, republikanischen Griechenland gesehen 
wurde und Byron und Shelley für die Erneuerung und Befreiung Griechenlands kämpften, 
empfing das romantische Ideal die Weihe einer klassischen Gestalt. 

Gerade umgekehrt aber vollzog sich die Geschichte der deutschen Romantik, wo Friedrich 
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Schlegel, zuerst Prophet eines antiken, griechischen Republikanismus, sich ganz zum ab- 
solutistischen und päpstlichen Reaktionär verwandelte. Kein deutscher Romantiker war 
zu der Zeit, da die Romantik in andern Ländern die revolutionäre Bewegung war, revo- 
lutionär oder auch nur liberal gesinnt. Als Uhland die demokratische Wendung nahm, 
schied er aus den Reihen der deutschen Romantik aus und nahm auch Abschied von der 
dichterischen Produktion. Was in Frankreich die Romantik war, das war in Deutschland 
eben die antiromantische Bewegung des jungen Deutschland, und von ihm kann man 
sagen, was Viktor Hugo von der Romantik sagte: es sei der Liberalismus in der Literatur. 
Es ist auch sehr charakteristisch, daß Hölderlin seines Willens zur Verwirklichung und 
seines Ideals von einer griechisch freien Volksgemeinschaft wegen erst vom jungen Deutsch- 
land gewürdigt wurde. Darum konnte auch der französische Romantiker Lamartine, der 
eine soziale Verwirklichung der christlichen Liebesidee proklamierte, von dem jungdeutschen 
Herwegh übersetzt und gefeiert werden. Gott soll in der Welt und schon im Leben wirklich 
werden; das war das gemeinsame Bekenntnis der französischen Romantik und des jungen 
Deutschland. 

Auch die Geschichte der religiösen Dichtung zeigt in Deutschland und in Frankreich 
diesen merkwürdig umgekehrten Gang. Denn in Frankreich und auch in England folgte 
auf die „seraphische‘“ Dichtung der ersten Romantikperiode jene Dichterschule, welche 
Southey die „satanische“ taufte, und sie auch wird der Romantik beigezählt. Byron und 
Shelley waren ihre Häupter, und auch Lamartine, der mit seinen Meditationen der sera- 
phische Führer in Frankreich gewesen war, ging mit seinem „la chutte d’un ange“ zu den 
Satanikern über. An die Stelle himmlischer Verzückung, hoffnungsvoller Sehnsucht nach 
dem Jenseits, Demut und Gebet, trat nun der hoffnungslose Zweifel und die Auflehnung 
des sich selbst vergöttlichenden Geistes, an die Stelle des Gebetes der Fluch. Dieser Sa- 
tanismus hing mit dem von Byron ausgehenden Desillusionismus tief zusammen. Eine 
entgötterte Welt sprach sich selber heilig. Friedrich Schlegel aber, der ja selbst als Sa- 
tanist begonnen und „Satanesken‘“ wie die Lucinde gedichtet hatte, wurde zum fanatischen 
Kämpfer gegen die satanische Schule und besonders Byron, und seine spätere Dichtung 
und Philosophie ist durchaus seraphisch. Erst Heinrich Heine, der die deutsche Romantik 
überwand, gehört zu der satanischen Schule der europäischen Romantik. In Deutschland 
war dies antiromantisch. Lamartine aber zeigte schon in seinen seraphischen Meditationen 
den nationalen Geist Frankreichs. Nie hätte ein deutscher Romantiker die Aufgabe der 
„heiligen Poesie“ so bestimmen können, wie er es damals tat: sie solle „raison chantee“, 
gesungene Vernunft sein. Auch Leopardi ist dieser satanisch genannten Geistesrichtung 
beizuzählen und auch er konnte erst nach dem Untergang der Romantik in Deutschland 
durch Hamerlings Übersetzung wirksam werden. So war denn auch die Hinneigung zu 
Indien, die der europäischen Romantik überall gemeinsam war, in Deutschland und im 
übrigen Europa sehr verschieden. Für die deutsche Romantik galt Indien als Repräsentant 
jener spirituellen und mystischen Geistigkeit, welche sie auch in der katholischen Kirche 
zu erkennen meinte, und die indischen Studien gingen, was Goethe unwillig witterte, mit 
ihrer katholisierenden Tendenz Hand in Hand. Die deutsche Romantik flüchtete nach 
Indien wie aus der Welt und aus dem Leben. Aber die europäische Romantik sonst ent- 
deckte Indien, wie sie Leben und Welt entdeckte. 

In Southeys und Byrons östlichen Dichtungen und besonders in Viktor Hugos „Orien- 
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tales“ bedeutete die Ausdehnung des dichterischen Weltbildes über das klassische Griechen- 
land hinaus eine neue Welteroberung. Hier tat sich ein Orient auf, der keineswegs wie 
in der deutschen Romantik als Land der spirituellen Religiosität gegen das sinnliche 
Heidentum der Griechen stand, sondern als Land der Farbigkeit gegen die klassizistische 
Kultur der reinen Form; als Lebensfülle gegen Abstraktion, als Freiheit gegen Regel, 
und als ungebrochene Natur gegen die müde, bürgerliche Zivilisation Europas. Dieses 
Bild des Orients kam erst durch Freiligrath, der es von Viktor Hugo empfing, in die 
deutsche Dichtung, und es wirkte mit der jungdeutschen Verkündigung von der Heilig- 
keit des Lebens, des Leibes und der Erde zusammen zur Überwindung der Romantik. 
Auch die leuchtenden und malerischen Rhythmen und Reime, die Viktor Hugo und nach 
ihm Freiligrath aus dem Orient in die europäische Dichtung einführten, und die einen 
wesentlichen Bestand der romantischen Form in Europa ausmachten, standen in der 
deutschen Dichtung gegen die spirituelle, rein musikalische Form der deutschen Romantik 
und bedeuteten den Triumph einer neuen Sinnlichkeit und Farbigkeit über allen lebens- 
feindlichen Spiritualismus, und ebenso reagierten die blutigen und gewaltsamen Motive 
in den orientalischen Dichtungen der europäischen Romantik und in ihren Romanen, 
Novellen und Gedichten überhaupt, diese Motive von Grausamkeit und Rache, großem 
Verbrechen und wilder Leidenschaft gegen die Mittelmäßigkeit und tote Stille des bürger- 
lichen Daseins in Europa. Es ist diese bürgerliche, blutlose und tatlose Zeit, gegen welche 
sich Julien in Stendhals großem Zeitroman auflehnt, und gegen welche sich auch Meri- 
mees spanische und korsikanische Novellen mit ihrem elementaren, ungebrochenen Helden- 
tum auflehnen. Indem man wieder Blut in Mensch und Dichtung gießen wollte, kam 
auch das Blutige wieder in die europäische Romantik. Hier freilich gibt es ein Gegen- 
bild in der deutschen Romantik: Heinrich von Kleist. Seine Novellen sind denen von 
Merimee sehr verwandt und wie diese haben auch sie ihre Motive wilden und natur- 
haften Menschentums in einer ganz leidenschaftslosen, von keinem Mitgefühl zeugenden 
Form, einem reinen Tatsachenstil gestaltet: Aber das gerade ist eben so bezeichnend, daß 
nur jene beiden Repräsentanten der deutschen Romantik, welche damals abseits und un- 
erkannt in ihrer Zeit standen und erst nach der Romantik zu Ehren und Wirkung kamen, 
daß Kleist und Hölderlin die einzigen Romantiker Deutschlands waren, die der euro- 
päischen Romantik in ihrer späteren, unseraphischen und nicht reaktionären Zeit beizu- 
zählen sind. 

Dieses romantische Ideal eines ungebrochenen und elementaren, blut- und tathaften 
Menschentums kam freilich nur aus der Sehnsucht und war ein Traumbild. Der eigent- 
liche Held der europäischen Romantik, das Abbild des wirklichen Menschen und Dichters 
damals war jener Typus des zerrissenen, müden, blasierten und illusionslosen Menschen, 
jener Typus, den Byron hinstellte und den man besonders aus der russischen Romantik 
kennt: Lermontoffis Held unserer Zeit. Auch Musset zeigt sein Bild mit großer Reinheit. 
In Deutschland aber ist er wiederum erst der Held des jungdeutschen Romans, der sich 
von allen Illusionen der Romantik losgesagt hat. Daß er ohne Sehnsucht und Illusionen 
ist, das macht ihn in Deutschland unromantisch. Er gehört hier einer Zeit und Welt 
an, aus der die Götter der Romantik schon geflohen sind. 

Auch die Formauflösung, welche in der europäischen Romantik die erste Erschütterung 
des Autoritätsprinzips bedeutete, indem die Autorität von Boileaus Regeln umgestoßen 
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wurde, bevor noch die Autorität von Staat und Kirche stürzte, trägt einen sehr ver- 
schiedenen Charakter in Frankreich und in Deutschland. Es scheint zunächst zwar, als 
wäre alles gleich. Die kühnen Inversionen und wuchernden Vergleiche in der Sprache 
Chateaubriands, die allen klassisch akademischen Gebrauch vernichteten, die Rhythmen 
seiner Prosa, die Formenmischung Lamartines, der keine Sonderung der Dichtung mehr 
in Lyrik, Epos, Drama anerkennen wollte, die Revolutionierung des Alexandriners, dem 
man mit der Aufgabe der Zäsur die Symmetrie, mit der Einführung des Enjambements 
die klassische Geschlossenheit raubte, die verschlungenen Strophen, wechselnden Rhythmen 
und sprechenden Reime Viktor Hugos, die romanischen Formen der Sonette und Terzinen: 
all dieses zeigte ja auch die deutsche Romantik schon, und ganz besonders war der Sturz 
der autoritativen Regeln für das Drama allen romantischen Strömungen in Europa gemein- 
sam. Überall wurde der Kampf gegen die drei Einheiten als entscheidendes Merkmal 
der Romantik und überall mit den Waffen geführt, welche A. W. Schlegels Vorlesungen 
geliefert hatten. Man wird bei Manzoni wie bei Stendhal und Hugo nichts finden, was 
man nicht von Schlegel her schon kennt. Auch ist das epochemachende Manifest der 
französischen Romantik, die Vorrede Viktor Hugos zu seinem Cromwell ganz auf dem 
Grundgedanken Schlegels aufgebaut: daß Romantik im Gegensatz zu der Harmonie des 
klassischen Menschen und der klassischen Kultur aus dem ungelösten und unlösbaren 
Widerspruch von Gott und Welt und Geist ünd Leib entstanden sei, der mit dem Christen- 
tum sich auftat. Seitdem hat die Poesie nach Viktor Hugo nur diese eine Aufgabe, die 
Zerrissenheit der Welt in ihrem Brennspiegel aufzufangen und zu umfassen. Sie kann 
nicht mehr die reine Schönheit darstellen. Das Häßliche und Charakteristische ist ihr 
notwendiger Bestandteil. Der Widerspruch von Engel und Teufel, Licht und Schatten, 
Gott und Tier, Geist und Leib, Held und Narr, Tragik und Komik, Erhabenheit und 
Groteske, soll in seiner inneren Verschlingung und äußeren Gegenüberstellung sichtbar 
werden. 

Solche alle Widersprüche in sich enthaltende Kunst kann darum auch die Einheit von 
Handlung, Ort, Zeit, Ton und Stimmung unmöglich mehr bewahren. All dies bringt 
in Hugos Theorie und Dichtung gegenüber der deutschen Romantik kein neues Moment. 
Es ist nicht neu, wenn seine Helden im häßlichsten Leib die schönste Seele, im schönsten 
Leib die häßlichste Seele haben, wenn sie vom inneren Widerspruch zerrissen werden und 
daraus ihr tragisches Schicksal aufsteigt. So ist Kleists Penthesilea „halb Furie, halb 
Grazie“. Auch die krasse Gegenüberstellung von Held und Narr, Tragik und Komik ent- 
spricht dem deutschen, an Shakespeare geschulten Brauch, und selbst die antithetische 
Stellung verschiedener Dramen zueinander, Le roi s’amuse und Lukretia, Hernani und 
Ruy Blas, hat in Kleists Penthesilea und Käthchen sein Gegenstück. Und doch: welch 
Unterschied der Form trotz alledem. Die romantische Antithese ist in der französischen 
Dichtung doch nur eine andere Erscheinungsform der klassizistischen Symmetrie. Ein 
Drama Hugos ist von Corneille durchaus nicht so verschieden, wie Hugo selbst gemeint 
hat, es hat vielmehr eine höchst bezeichnende Verwandtschaft mit ihm. Denn die Gegen- 
sätze sind bei Hugo so symmetrisch angeordnet und einander gegenübergestellt, daß sie 
der dramatischen Form eben doch wieder die klassische Geschlossenheit und das klassi- 
sche Gleichgewicht geben. Die romantische Antithese war im Grunde keine andere als 
die, welche auch der klassizistische Rhythmus des Alexandriners in sich hat und der er 
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seine statische Haltung und Regelmäßigkeit verdankt. Der Bau des Hugoschen Dramas, 
das ja auch den Alexandriner beibehalten hat, ist trotz seines äußern, malerischen 
Scheines im Grundriß ganz architektonisch, sein statisches Gerüst nur von Bewegung 
umspielt. Hugo selbst hat einmal ganz ebenso wie auch Stendhal gesagt, daß wohl Idee 
und Geist romantisch, die Form eines Kunstwerks aber immer ruhig, klar, klassisch sein 
müsse. Dem französischen Geiste war die Formauflösung der deutschen Romantik ganz 
unmöglich und unerträglich. Sie widersprach französischer Vernunft, die auch das roman- 
tische Frankreich noch anbetetee Man vergleiche nur das Drama Zacharias Werners 
„Die Söhne des Tals“ mit dem in Geist und Gegenstand so ähnlichen „Les templiers“ 
von Raynouard, das sich der Autorität von Boileaus Einheitsregeln beugt, oder die klare, 
bildlose, fast abstrakte und durchsichtige Sprache eines Nodier und Merimee mit der 
von E. Th. A. Hoffmann, dessen Phantastik und Spukhaftigkeit doch großen Eindruck 
auf sie machte. Aber er beschränkte sich auf den Stoff und die Idee. Die Form, der 
Stil und Ausdruck bleibt doch klassisch. Von einem Hoffmannesken Märchen Nodiers 
sagte Merimee einmal, es gliche dem Traum eines Skythen, erzählt von einem griechischen 
‘ Dichter, und Nodier selbst charakterisierte seine „Dämonen der Nacht“ in ganz ähn- 
licher Weise. Auch Vignys „poemes mystiques“ und Hugos Gesänge der Dämmerung 
sind gegen die Hymnen des Novalis gehalten von einer kristallinischen und sonnenhaften 
Klarheit. Stendhal forderte auch für die romantische Dichtung die Sprache eines La 
Bruyere und Voltaire, und eine Abhandlung der Frau von Sta@l: „essai sur les fictions“, 
konnte von Goethe übersetzt werden, weil sie noch vom Wunderbaren in der Dichtung 
Einheit, Folge und Wahrscheinlichkeit verlangt. Unter den deutschen Romantikern aber 
hat nur einer immer wieder die Präzision und Klarheit des Ausdrucks, die Bestimmt- 
heit und Umgrenzung der Gestalt gefordert und verwirklicht, hat gegen Lenaus inein- 
anderfließende Terzinen ihre strenge Sonderung und Gliederung durchgeführt: ein Fran- 
zose von Herkunft: Chamisso. Als Schillers Dramen von französischen Romantikern 
übersetzt wurden, da wurden diese für Deutschland wahrhaft klassischen Gebilde 
von ihnen noch ganz verwandelt, um dem französischen Geschmack zugänglich zu 
werden. „Ein talentvoller Schriftsteller‘, sagt Frau von Sta@l, „hat Schillers Trilogie in 
ein der Form und der Regelmäßigkeit nach französisches Trauerspiel zusammengedrängt.‘ 
Es war Benjamin Constant, welcher der Vermittler des deutschen Geistes sein wollte. 
Seine Vorrede zum „Wallstein‘“ zeigt, daß er den Unterschied des deutschen und fran- 
zösischen Theaters klar erfaßt hat: den Unterschied von Wahrheit und Konvention, 
Handlung und Bericht, Fülle und Einförmigkeit, Individualisierung und Typisierung, 
Freiheit und Regel. Aber Schiller dünkte ihm genau wie Shakespeare zu sein; und er 
konnte ebensowenig wie Lebrun in seiner Übersetzung der Maria Stuart daran denken, 
das deutsche Drama in seiner eigenen Form nach Frankreich zu verpflanzen. Es wäre 
auch dem romantischen Frankreich noch formlos und unerträglich erschienen. Man warf 
auch damals dem Wallenstein vor, daß er die Wahrheit über die Schönheit stelle, die 
Empfindung über die gegenständliche Handlung, daß der Charakter des Helden nicht 
folgerichtig, logisch, sondern „wellenförmig‘“ und schwankend sei. So mußte die fran- 
zösische Romantik noch die Dramen Schillers, die ihrer Form nach so viel vom fran- 
zösischen Klassizismus gelernt hatten, der französischen Vernunft anzupassen suchen. 
Constant wie Lebrun versuchten die Synthese von Schiller und Racine, indem sie die 
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Fülle und Freiheit des deutschen Dramas in die geschlossene, einheitliche, folgerichtig 
lineare und symmetrische Form des traditionellen Klassizismus leiteten. Trotzdem mußte 
Lebrun sich damals sagen lassen, daß er dem Eindruck Schillers allzu stark verfallen 
sei: „ce sauvage allemand, accoutume &a vivre sans frein et sans loi“. 

Die französische Romantik trug denn auch wirklich eine Kunst in ihrem Schoß, die man 
vom deutschen Standpunkte aus nicht anders denn als eine klassische bezeichnen kann. 
Theophil Gautier, der das Wort von der „Kunst für die Kunst“ geprägt hat, gehört zur 
-iranzösischen Romantik. Wie aber lautet sein Bekenntnis, das er einem seiner Helden in 
den Mund legte? Er sei ein Mensch aus Homers Zeit. Christus sei für ihn nicht in die 
Welt gekommen, er sei ein Heide wie Alkibiades. Sein rebellischer Leib wolle die Usur- 
pation des Geistes nicht anerkennen und sein Fleisch sich nicht kreuzigen lassen. Für 
ihn sei die Erde ebenso schön wie der Himmel und er halte die Vollendung der Form 
für die wahre Tugend. Eine Statue gefalle ihm besser als ein Gespenst und der klare 
Tag mehr als die Dämmerung. Er sehe niemals Nebel oder Dampf, nie etwas Unsicheres 
oder Fließendes vor sich. Sein Himmel habe keine Wolken, oder wenn er solche habe, so 
seien sie wie mit dem Meißel gehauen fest. Ein größerer Gegensatz als der eines solchen 
Evangeliums zur deutschen Romantik kann nicht gedacht werden, und wirklich: man ver- 
gleiche nur die griechisch plastische Gestalt in Gautiers „emaux et camees‘“ mit Tiecks 
rein musikalischen Kompositionen. Gautier war denn auch der Meister, an dem die „Par- 
nassiens“, diese typischen Klassiker des 19. Jahrhunderts, sich bildeten. Die Klassik ging 
hier unmittelbar aus dem Schoße der Romantik hervor. Auch in der englischen Romantik 
steht ein Dichter wie Keats, der Gautier sehr verwandt erscheint und in deutscher Ro- 
mantik nicht seinesgleichen hat. Es war freilich ein anderer Ausgangspunkt, von dem der 
englische Dichter zu seinen im deutschen Sinn so unromantischen Gebilden kam. Es war 
nicht die französische Vernunft und auch nicht die Freude an der reinen Form, sondern 
die höchste Verfeinerung jenes echt englischen Sensualismus, aus dem auch die englische 
Philosophie des 18. Jahrhunderts entstanden war. Die Hingabe an den sinnlichen Ein- 
druck steigerte sich hier zu jener wunderbaren Sensibilität aller sinnlichen Organe, des 
Auges, Ohres, Tastsinnes, Geschmackes und Geruches, welche in Keats Gedichten ganz 
ebenso gegen die Spiritualität der Romantik wie gegen die klassizistische Abstraktion eines 
Boileau und Pope steht, die Keats ja auch heftig bekämpfte. Die deutsche Romantik 
aber huldigte jenem echt deutschen Expressionismus, welcher aus dem Glauben an die 
Apriorität des Geistes vor aller Erfahrung und allem Eindruck kommt. 

Alle Eigentümlichkeiten der europäischen, außerdeutschen Romantik, ihr Satanismus und 
Liberalismus, ihr Desillusionismus und Sensualismus wirkten endlich dahin zusammen, 
daß in ihrem Schoße auch die realistische, ja naturalistische Dichtung des 19. Jahrhun- 
derts geboren wurde, die ihren Höhepunkt in dem modernen Roman Frankreichs erreichte, 
aber auch in der englischen Romantik deutlich wird. 

Derselbe Geist, der sich in der englischen Philosophie des 18. Jahrhunderts zum Ausdruck 
brachte, der mit Bakon schon die Naturwissenschaft zu einer Erfahrungswissenschaft 
machte, mit Lockes Empirismus keine angeborenen Ideen gelten ließ, mit Hume die Kau- 
salität zu einer Sache der Wahrnehmung und Erfahrung machte, der Geist, der die malende 
Poesie des 18. Jahrhunderts erzeugte: er steht auch an der Wiege der englischen Romantik. 
Man muß das Prinzip der englischen Seeschule durchaus als Naturalismus bezeichnen. 
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Wordsworth wollte die Dichtung ganz auf die Quelle der Beobachtung leiten, welche nur 
durch die Imagination geläutert und gestaltet wird. Am Anfang steht der Sinneneindruck. 
Die Dichtung soll malend sein. Natur und Wahrheit steht auf der Fahne dieser Dichter, 
Coleridge und Wordsworth. Sie meinen aber Wirklichkeit und Natürlichkeit. Wenn Cole- 
ridge unter dem starken Eindruck der deutschen Romantik es als seine Sendung ansah, 
das „Übernatürliche“ in die englische Dichtung einzuführen, so hielt er es doch für seine 
besondere Aufgabe, die „Wahrheit der Gemütsbewegungen“, welche die übernatürliche 
Situation begleiten, so zu schildern, als wenn sie wahr und natürlich wäre. Sein be- 
rühmtestes Gedicht, der alte Matrose, hat wirklich seine Stärke in dieser realistischen 
Schilderung, mit der aus dem Eindruck des Meeres die Stimmung geschaffen wird, in 
der die Visionen des Entsetzens entstehen können. Man kann wohl auch sagen, daß E. 
Th. A. Hoffmann nur darum eine so ungeheure Wirkung auf die europäische Romantik 
ausüben konnte, weil die psychologische Wahrheit in seiner Darstellung des Übernatür- 
lichen und Imaginären weit über die deutsche Romantik hinausgegangen war und schon 
den Übergang zum Realismus vollzogen hatte. Kann man doch bei seinem Spuk kaum 
unterscheiden, was Wirklichkeit und Halluzination sein soll. Nur dieser psychologische 
Realismus in der Darstellung des phantastischen Gegenstandes konnte dem rationalistischen 
Frankreich, dem sensualistischen England, dem naturalistischen Rußland diese deutsche 
Romantik zugänglich machen. 

Umgekehrt aber hielt es Wordsworth für seine Aufgabe, den allernatürlichsten und all- 
täglichsten Dingen einen übernatürlichen, dichterischen Schimmer zu verleihen. Er wollte 
zeigen, wie viel Poesie, Wunder und Schönheit in jener Wirklichkeit enthalten sei, an der 
die Dichtkunst bisher achtlos vorüber ging. Er machte mit seinen „lyrischen Balladen‘ 
das „Experiment“, ob nicht auch die Gegenstände des alltäglichen Lebens zu „ornamen- 
talef“ Darstellung fähig seien. Daher wählte er Gegenstände aus dem Leben der niedersten 
Volksklassen, gewöhnliche und alltägliche Menschen und Begebenheiten, suchte die eng- 
lische Landschaft mit möglichster Naturwahrheit zu malen und trieb den Naturalismus 
bis zu seinem berühmt oder berüchtigt gewordenen Prinzip: daß zwischen Prosa und 
Dichtung kein wesenhafter Unterschied bestehe. Sie unterscheiden sich nur durch den 
Rhythmus, die Sprache der Dichtung aber dürfe sich von der prosaischen Umgangssprache 
gar nicht unterscheiden. Man sieht: was in England Romantik heißt, das hat in Deutsch- 
land seine parallele Erscheinung in dem heftigsten Gegner der deutschen Romantik: 
Johann Heinrich Voß, nicht aber in der deutschen Romantik selbst. Denn diese prote- 
stierte gerade gegen allen Naturalismus. Sie wollte die Dichtung als freie Geistesschöpfung, 
unabhängig von Erfahrung und Wirklichkeit, als Traum und Phantasie. : Novalis lehnte 
Goethes Wilhelm Meister darum ab, weil er ihm zu prosaisch, zu gewöhnlich, zu un- 
romantisch dünkte. Die deutsche Romantik gerade richtete zwischen Poesie und Prosa, 
die Wordsworth einander nähern wollte, eine hohe Schranke auf. Wie anders ist auch eine 
Landschaft der deutschen Romantik, ob nun von Tieck oder Friedrich, welche ein höchst 
expressives Bild und Symbol der Seele ist, als eine Landschaft der englischen Seeschule, 
welche aus der Beobachtung und Erfahrung entsteht. 

Noch weiter aber entfernte sich die französische Romantik von der deutschen, indem sie 
den modernen, realistischen Roman schuf. Denn Stendhal und Balzac gehören der roman- 
tischen Bewegung in Frankreich an. Diese gleichsam naturforschende, die Natur des 
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Menschen und der Gesellschaft beinahe wissenschaftlich erforschende Dichtung hat ihres- 
gleichen in der deutschen Romantik nicht. Der Roman der deutschen Romantik verwandelte 
das Leben in ein Märchen und in einen Traum, in eine einzige Illusion von Wunder und 
Poesie. Der französische Roman aber ist die Desillusionierung des wirklichen Lebens. 
Er ist Romantik nur in diesem Sinne, daß er die völlig irrationalen Kräfte und Triebe 
des Lebens am Werke zeigt. Es sind die Triebe des Hungers und des Geldes, der Macht, 
des Genusses und des Ruhmes. Man sehe nur einmal all die Begriffsbestimmungen der 
Romantik an, so wie sie etwa im „Globe“, dem Sammelplatz des romantischen Frank- 
reich, versucht wurden. Sie kommen immer wieder darauf hinaus, daß Romantik im 
Unterschied zur klassizistischen Konvention und Schönfärberei Natur und Wahrheit in 
der Dichtung sei. Auch Hugo äußerte sich so. Stendhal sprach dem Manzonischen Grafen 
Carmagnola, trotzdem er die Einheiten nicht bewahrte, das Prädikat der Romantik ab, 
weil er nicht die Wahrheit der menschlichen Herzensbewegungen darstelle. 

Auch störe die Schönheit seiner Verse die Illusion der Wahrheit. Merimee und Stendhal 
haben niemals Verse geschrieben. Die Prosa war eine neue Stufe der Romantik, nachdem 
mit den romantischen Versnovellen, die Byron in alle europäischen Literaturen eingeführt 
hatte, die Versform sich eines Inhalts bemächtigt hatte, der sonst der Prosa vorbehalten 
war. Kann man sich aber einen deutschen Romantiker vorstellen, der niemals Verse dichtete ? 
Die deutsche Romantik ging bis zur Versnovelle mit. Aber den entscheidenden Schritt zur 
reinen Prosa und den Schritt zum modernen, realistischen Roman tat erst das junge 
Deutschland. Die französische Romantik wirkte als Realismus auf die deutsche Literatur 
zurück und entfesselte hier die Prosa. 

Auch wenn überall, in England, Frankreich, Italien die Romantik es als eine ihrer wesent- 
lichsten Forderungen aufstellte, daß die Dichtung sich von der farblosen, raum- und 
zeitlosen Darstellung der Klassik zur historischen Wahrheit, der Treue der Lokalfarbe 
und Zeitfarbe wenden soll, so hat auch dies nur eine scheinbare und oberflächliche Ähn- 
lichkeit mit der historischen Dichtung der deutschen Romantik, welche die Geschichte dem 
klassischen Mythos entgegenstellte. Denn Skott und Manzoni und Viktor Hugo verlangten 
wirklich vom Gedicht die wissenschaftliche Wahrheit der Geschichte. Die historische Dich- 
tung war in der europäischen Romantik nur ein Teil der realistischen Dichtung überhaupt. 
Aber Arnims Kronenwächter wollten nur den „heimlichen Geist“ der Geschichte wecken, 
der sich niemals realisiert. Er wollte gerade umgekehrt wie die europäische Romantik den 
Geist der Geschichte von dem realen Körper erlösen, der ihn nur verdunkelt und entstellt. 
Der wirklich historische Roman in Deutschland, den Alexis schuf, trug wesentlich zur 
Überwindung der deutschen Romantik bei, indem er an die Stelle des romantischen Traum- 
bildes von Geschichte die Geschichte selber setzte. 

Es kam ja auch Frankreich und Italien gar nicht so sehr auf die Darstellung der Ver- 
gangenheit an. Die Romantik dort wollte immer, auch in ihrer historischen Dichtung, 
auf den Augenblick, die unmittelbare Gegenwart wirken. Hierin sah Goethe einmal das 
Wesen der italienischen Romantik, daß sie ins Leben greift, einen jeden zum Zeitgenossen 
seiner selbst macht, „woraus deutlich erhellt, daß unter diesem Namen alles begriffen 
ist, was in der Gegenwart lebt und lebendig auf den Augenblick wirkt“. Auch Stendhal 
hat in seiner großen Abhandlung über Racine und Shakespeare diesen Grundgedanken 
entwickelt, daß Romantik immer diejenige Kunst sei, welche dem aktuellen Stande der 
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Sitten und des Glaubens einer Zeit entspreche, mit einem Wort: die zeitgemäße Kunst. 
Sophokles und Racine seien darum ebenso romantisch wie Shakespeare gewesen, weil 
sie ihrer Zeit gemäß gewesen seien. Uns scheine Shakespeare nur darum romantischer, 
weil seine Zeit der unsrigen verwandter sei. Aber die deutsche Romantik lebte nur in 
Vergangenheit und Zukunft, in Erinnerung und Sehnsucht. Die „Zeit“ galt ihr nichts, 
die Unendlichkeit alles. Der Augenblick hatte für sie nur den Wert eines Tones in einer 
unendlichen Melodie. Es war die Vernichtung der deutschen Romantik, als das junge 
Deutschland den Augenblick, die Gegenwart heilig sprach und eine zeitgemäße und auf 
die Zeit wirkende Dichtung proklamierte. Man sieht überall: Es ist ein ganz verschie- 
denes, was man in Deutschland und im übrigen Europa romantisch nannte. Der Unter- 
schied im Charakter der Nationen kommt hierin zu einem scharfen Ausdruck. Vom deut- 
schen Standpunkt aus würde man jene europäische Strömung kaum Romantik nennen 
dürfen. Sie empfing ihren Anstoß wohl von der deutschen Romantik (und auch der 
deutschen Klassik). Aber sie verwandelte sich gemäß den nationalen Charakteren so, daß 
sie in ihrer Rückwirkung auf Deutschland die deutsche Romantik gerade überwinden 
half und eine Dichtung zeitigte, welche im deutschen Sinne antiromantisch ist. Derselbe 
Vorgang wiederholte sich dann bald, als die „Symbolisten“ in Frankreich, Baudelaire, 
Verlaine, Mallarmee, gewiß nicht ohne deutschen und besonders Richard Wagners Ein- 
fluß sich gegen die „Parnassiens‘“ wendeten, und diese für Frankreich ganz romantische 
Bewegung dann in Deutschland eine Kunst auslöste, welche durchaus klassisch und 
parnassisch ist. Man kann vielleicht sagen: was der Romantik in Frankreich entgegen- 
steht, ist die französische Vernunft, in England: der englische Empirismus und Sensualis- 
mus, in Italien: das italienische Formgefühl. Der europäischen Romantik allgemeinsam 
war die nationale Richtung. Aber gerade die Bewahrung des nationalen Geistes und 
der Rückgang auf seine Quellen führte zur Offenbarung jener tiefgreifenden Unterschiede 
in dem, was man mit dem einen Wort Romantik bezeichnen zu können meint. 
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en die zuletzt von Fr. Panzer!) und Fr.v.d. Leyen?) in allgemeinen Umrissen 
skizzierten Beziehungen zwischen mittelalterlicher Dichtung und bildender Kunst im 
besonderen zu erhellen, werden, sofern sie über stoffliche Fragen hinausgreifen, eine 
strenge Chronologie zugrunde legen müssen. Vor allem wird zu vermeiden sein, das Mit- 
telalter als eine Einheit zu nehmen, die prinzipiellen, durch eine völlig andersartige Ein- 
stellung bedingten Unterschiede zwischen den in der Kunstgeschichte als romanisch und 
gotisch auseinandergehaltenen Zeitaltern zu verwischen. Wenn unsere Betrachtung sich 
aufbaut auf der Früh- und Blütezeit der mittelhochdeutschen Literatur, — und aus dieser 
Zeit wollen wir die vor geistlicher und Iyrischer Dichtung geeignet erscheinende weltliche 
Epik herausgreifen — so wird sie sich in der bildenden Kunst berufen müssen auf das 12. 
und die Werke der beiden ersten Drittel des 13. Jahrhunderts, die wir trotz immer stär- 
ker aufgenommener gotischer Elemente ihrem Kern nach zum Romanischen rechnen. Da- 
mit müssen wir auf die für unsere Zwecke auch nebensächliche stoffliche Korrespondenz 
der Vergleichsobjekte verzichten. Denn unter den Malereien und Zeichnungen, die deutsche 
Epen illustrieren, — die Plastik wird wohl unberücksichtigt bleiben dürfen?) — könnten 
allein die Bilder der Heidelberger Handschrift des Rolandsliedes (germ. 112) allenfalls 
dem Epos gegenübergestellt werden?) ; aus der der Blütezeit entsprechenden Kunstperiode, 
deren Höhepunkt eine gute Generation später als der der Dichtung liegt, sind die Münch- 
ner Handschriften des Parzival (cg. 19) und des Tristan (cg.51), die Berliner der Eneide 
(germ. fol. 282°) und die Schmalkaldener Iweinfresken®) auf uns gekommen. Zu wenig nach 
Quantität, zu schwach nach Qualität — ihr Hauptwert liegt im Ikonographischen — und 
dazu vielfach zu mangelhaft erhalten, um der Gegenseite, die eine solche Zahl erstklassi- 
ger Werke aufzuweisen hat, auch nur im entferntesten die Wage halten zu können. In 
weiterem Umkreis und ebenfalls mit besten Werken muß also die bildende Kunst heran- 
gezogen werden. 

Die Betrachtungen, die wir an dem solchermaßen ausgewählten Material anstellen, gehen 
aus von dem Gedanken, daß optische Vorstellungen nicht nur das Grundelement der dar- 
stellenden Kunst, sondern auch ein Element im dichterischen Kunstwerk bilden. Seine Ge- 
stalten, Landschaften, Räume- sind geschaut. Wie religiöse, sittliche, soziale Anschauun- 
gen, so haben Dichtung und Kunst auch Bildvorstellungen gemein und wie für alle „An- 
Den Herren W. Golther und K. v. Kraus ist der Verfasser zu großem Dank verpflichtet für Literatur- 
nachweise und Unterstützung bei der Auswahl der zu untersuchenden Dichtungen. 

1) Dichtung und bildende Kunst des deutschen Mittelalters in ihren Wechselbeziehungen. Neue Jahrb. 
1. d. klass. Altertum VII. 

?2) Deutsche Dichtung und bildende Kunst im }Mittelalter. Abhandlg. zur deutschen Lit. Gesch. Fr. 
Muncker zum 60. Geburtstag dargebracht, 1916. 

?) Sie bringt in Deutschland nur ganz selten und an untergeordneter Stelle Motive aus den Sagen- oder 
Fabelkreisen, aus denen die Epik schöpft. Vgl. Panzer, Der romanische Bilderfries am südl. Choreingang 
des Freiburger Münsters. Freib. Münsterblätter II. 

*) Reproduziert bei Grimm, Ruolandes Liet, 1838. Die Handschrift gehört zwar dem letzten Viertel des 
12. Jahrhunderts an, die Bilder sind aber, wie besonders Bl. 13 beweist, Kopien (vgl. v. Oechelhäuser, 
Die Miniaturen d. Univ. Bibl. zu Heidelberg, 1887) und vertreten eine ältere Stilstufe. 


) Hudig-Frey, Die älteste Illustration der Eneide, 1921. 
6) Weber in Ztschr. f. bild. Kunst N. F. 12. 
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schauungen“ eines Zeitalters 
wird auch für diese die Einheit 
zu erkennen sein. Der Dichter 
findet sein Ideal auch in der 
Kunst der Zeit, der Künstler das 
seine auch in der Dichtung der 
Mitlebenden erfüllt. Die Frage 
nach den Grenzen und Möglich- 
keiten der einzelnen Künstebleibe 
der Ästhetik vorbehalten. Der 
Historikerkann hoffen, daß Dich- 
tung und Kunst wie in anderer 
Hinsicht auch hier sich ergän- 
zen, daß die Werke des Malers 
Weisung geben, wie die Bildvor- 
stellungen der Dichtung gedacht 
werden müssen, daß das Wort 
ı :  Aufschlüsse erteilt über Sinn und 
Abb. 1. Der Löwe zerreißt den Aufwärter (Thomaslegende) Meinung des Bildes. Sind nun 
Aus den Passiones Apostolorum, München, Staatsbibliothek, um 1150 die Bildvorstellungen in Kunst 
und Dichtung mutatis mutandis die gleichen, dann müssen sie auch den gleichen Ent- 
wicklungsgesetzen folgen. Zur Gewinnung ausgeprägter Ansatzpunkte möchten wir von 
vornherein diese Betrachtung stellen auf stilistische Gegensätze innerhalb der deutschen!) 
romanischen Epoche, die Frühzeit und die Spätzeit, mit Unterdrückung der in der Dich- 
tung wie in der Kunst nicht allzu wertvoll besetzten Mittelstufe, um an den kräftigen Kon- 
trasten zwischen einem „älteren“ und einem „jüngeren“ Stil?) den gleichen Stilwillen im 
Wandel der künstlerischen und dichterischen Bildvorstellungen zu erkennen. 
Wenn man frühmittelalterliche Epen, geistliche wie volkstümliche, in der Erinnerung an sich 
vorüberziehen läßt, so tauchen Menschen, Handlungen, Kämpfe, Reden in bunter Folge auf, 
aber kaum einmal eine Örtlichkeit, kaum jemals wirdssich einHintergrund mit einer Szene 
verbunden haben. Eine Kontrolle, etwa beim Rolandslied, ergibt, daß die wenigen Stellen 
mit Ortsangaben vollständig ertrinken in der Flut der übrigen Verse. Diese Neigung ‚die 


ı) Die Abhängigkeit deutscher Dichtungen von französischen Quellen muß dabei ebenso unberücksichtigt 
bleiben wie die Übernahmen in Werken der bildenden Kunst. Zu eigen machen kann sich eine Zeit 
schließlich nur das, was in der Linie ihres Empfindens liegt, — so ist jede Übernahme auch Ausdruck 
des Zeitwollens. 

:) Bei der nicht von der Rücksicht auf optische Vorstellungen beeinflußten Charakterisierung eines älteren 
epischen Stils, der im Volksepos bis in die Blütezeit sich erhält, kommen Schönbach (Über Hartmann 
von Aue, 1894, S. 416f.) und Panzer (Hilde-Gudrun, 1901 — Das altdeutsche Volksepos, 1903) auf 
ähnliche, aus dem ‚gänzlichen Mangel an Anschaulichkeit‘ abgeleitete Merkmale, wie wir sie für unsere 
ältere Stufe feststellen werden (vgl. auch H. Trautmann, Das visuelle und akustische Moment im mhd. Volks- 
epos, Diss. Göttingen 1917). Andrerseits betonen die allgemeinen Analysen des höfischen Epos, ins- 
besondere Wolframs, indem sie oft zu Vergleichen mit bildender Kunst greifen, — E. Martin von Parzival 
(Germ. Handbibl. IX): ‚farbenreiches, warm empfundenes Gemälde“ (S. 49), „alle Einzelheiten gewis- 
sermaßen plastisch vor Augen gestellt‘ (S. 71) — die hohe Anschaulichkeit, die für uns die Grundlage 
des jüngeren Stils bildet. 
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Situation der Vorgänge, ihre 
örtlichen und zeitlichen Um- 
stände, undeutlich zu lassen“, 
gilt als eine Eigenheit der stili- 
. sierenden epischen Poesie!). 
Die Illustrationen der Heidel- 
berger Handschrift zeigen die 
gleiche Hlintergrundslosigkeit 
(Abb.6). Von den 39 Bildern 
bringen nur 5 hinter den Figu- 
ren ganz zurücktretende, teil- 
weise absolut kleiner als diese 
gegebene Andeutungen über 
die Umgebung: Architekturen, 
Baum, Felsen. Aber wenn wir 
auch versichern, daß sie dies 
mit der überwiegenden Mehr- Abb. 2. Frühlingslandschaft 

zahl der Miniaturen des12.J ahr- Aus den Carmina Burana, München, Staatsbibliothek, um 1225 
hunderts gemein haben, so beweist das nichts. Zu allen Zeiten kann die Illustration und 
besonders die Zeichnung auf Hintergrundsangaben verzichten. Es kommt darauf an, wie 
die Periode da, wo sie es tut, die Umgebung darstellt. Der Dichter begnügt sich gewöhn- 
lich mit einer einzelnen Benennung, die vielleicht noch formelhaft ein Beiwort begleitet?). 
Rolandslied: Türme und Mauern, unter einem Ölbaum, auf einer Höhe der Alpen, in 
einem finstern Tal. Mit Knappheit und Beiläufigkeit sind diese Angaben nicht genügend 
charakterisiert. Wenn- die Kaiserchronik berichtet, wie Crescentia von der Brücke gestürzt 
wird (Schröder 11883): ,,... si ilten vuoren ze Röme zuo der bruke. dä nam si üf den ruke 
ainer der genöz, in den wäc er si scöz“, so wird von der Örtlichkeit nur das gegeben, was 
die Handlung trägt: Rom, Brücke, Wasserflut. Nicht als sinnliche Erscheinung mit tau- 
senderlei Eigenschaften und Besonderheiten, nicht nach ihrem Sein, sondern nur nach 
ihrer Verwendbarkeit, ihrer Notwendigkeit für den logischen Zusammenhang ist die Um- 
gebung zugelassen. In der Kunst wird dieses Verhältnis ganz klar. Abb.1, aus den in 
Regensburg illustrierten Passiones Apostolorum (clm 13074°), berichtet, wie der Aufwärter, 
der dem hl. Thomas beim Hochzeitsmahl der indischen FürstineineOhrfeige gegeben hat, zur 
Strafe dafür, als er in den Wald geht Wasser zu schöpfen, von einem Löwen zerrissen 
wird und ein Hündchen die Hand des Toten zu dem Heiligen in den Saal trägt. Bäume, 
Quelle, Mann, Gefäß, Löwe, Körperteile, Hündchen mit Hand: Die Träger der Hand- 
lung werden, man sagt wohl zeichenhaft, wie in einer Bildersprache, in der kontinuier- 
lichen Erzählungsweise nebeneinander gesetzt, alles was nicht unbedingt zu dem einzel- 
nen Begriff gehört, was einen Zusammenhang außer dem logischen zwischen den einzel- 
nen Bildteilen herstellen würde, die räumlichen Verhältnisse, die Größenunterschiede, ist 
unterdrückt. Der Bericht über die Geschehnisse bildet den Bildinhalt. Und so werden 
1) Schönbach a. a.O., S. 416. 


:) Vgl. Wiegand, Stilist. Untersuchungen z. König Rother, Germ. Abh. 22. 
®) Damrich, Regensburger Buchmalerei, Diss. München 1902. 
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auch die ausführlichen Ortsangaben, wie sie in frühmittelalterlicher Dichtung vorkommen, 
nicht zum Zweck der Anschaulichkeit gemacht. Nicht das Bild der Stadt steigt aus den 
18 Versen, die das Alexanderlied Tyrus widmet, auf (Kinzel V.703): Das Meer, das rings- 
herum fließt, die 3 Mauern, die eisernen Spangen, Mörtel und Blei, die vielen enggestell- 
ten Türme sollen nur den Begriff „fest“, die Goldmosaiken an den Türmen und die mit 
Gold bezogenen Bogen den Begriff der sagenhaften Pracht bilden. Der wonnigliche Schat- 
ten der Bäume, die schöne Aue, die lauteren Brunnen im Bild des Waldes, in dem Alex- 
ander und seinen Soldaten das Abenteuer mit den Blumenmädchen begegnet (S. 5162), 
erhärten den Oberbegriff „wunne und wunder manicfalt‘“, für den allein sie ausgewählt sind. 
Mit anderen Absichten sieht der jüngere Stil. Schon bei den kurzen Ortsangaben tritt dies 
hervor. Einmal reitet Parzival „für ein klösen in eins velses want“ (Martin 268,27), ein 
andermal finden seine Augen „ein klösen niwes büwes sten, dä durch ein snellen brunnen 
gen: einhalp si drüber was geworht‘“ (435,7) und Herr Ecke lief zu Tal und kam 
„uf ein geriute, an ein vil enge gebiuwen lant. einen einsideln er vant...‘“ (Ecken Liet, 
Zupitza 38,1). Das ist nicht der Begriff Klause mit formelhaften Beiworten, sondern die 
sinnliche Erscheinung der verschiedenen Einsiedeleien in der jeder eigentümlichen Umge- 
bung schwebt vor und wird hervorgerufen. Und wenn Wolfram Parzival mit Artus’ Fal- 
ken über Stock und Stein durch den lichter werdenden Wald an dem gefallenen Baum- 
stamm vorbei auf den Plan hinausreiten und dann erst zu der schreienden Gänseherde, 
auf die sich der Falke stürzt, kommen läßt (282,6), so geht das, wie auch etwa die Schil- 
derung der gefährlichen Furt, über die Gawan springt (602,9), weit über das von der 
Handlung Geforderte hinaus. Um ihres Selbst willen, von dem nur ein Bruchteil zur betref- 
fenden Situation und Handlung notwendig ist, wird die Natur hier breit und malend ge- 
schildert. So kommt diese Periode zu Landschaftsbildern, die in die Handlung nur lose 
eingeflochten sind, sie eigentlich unterbrechen und den mannigfaltigsten Sinneseindrücken 
Worte verleihen. Gottfried mit den ungeheuer verfeinerten, für Ton-, Tast- und Augen- 
werte gleich geschärften Organen, hat im Tristan zwei solche ausführliche Landschafts- 
gemälde entworfen. Mit den Sinnen durchgekostet ist die Sommeraue des zweiten Gesangs 
(Bechstein 547). „Bluomen, gras, loup unde bluot und swaz dem ougen sanfte tuot... 
der grüene wase, der haete üz bluomen ane geleit sö wunneclichiu sumerkleit, daz si den 
lieben gesten in ir ougen widerglesten. diu süeze boumbluot sach den man sö rehte suoze 
lachende an, daz sich daz herze und al der muot wider an die lachende bluot mit spiln- 
den ougen machete...‘“: Was die Schilderung an Sichtbarem enthält, ist vom Augen- 
erlebnis durchpulst. Bei der Umgebung der Minnegrotte (16734) sind die Anweisungen 
auf Sichtbares noch stärker in das Naturerlebnis, das sich zu einem Hymnus steigert, ein- 
gesenkt. Die Seitenstücke zu diesen dichterischen Landschaften bilden zwei Miniaturen 
der Carmina Burana (clm 4660, Abb. 2). So ideal sind die Gottfriedschen Landschaften ge- 
sehen und zu sehen. Ähnliche Motive, Bäume, Sträucher, Blüten, Vöglein und Waldgetier, 
verbunden durch Elemente der Anschauung, Raumandeutungen, Größenunterschiede, in der 
gleichen Weise vom Erlebnis durchtränkt. In Dichtung und Kunst eingefühlte Natur im 
Gegensatz zu den Abstraktionen des älteren Stils; in ihrer Idealität auch verschieden von 
dem folgenden gotischen Realismus, der in der Literatur schon bei Konrad von Würzburg 
im „Engelhard“ den Baumgarten auf dem Werder (Haupt 5328) mit objektiveren Augen 
sieht. 
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Der ältere Stil, der keine Naturgesetze anerkannte und Irdisches ohne Grenze ins Über- 
irdische übergehen. ließ, war in besonderem Maße geneigt und geeignet, wunderbare Na- 
turbegebenheiten, wie im Alexander (z. B. S.131, 3379) zu berichten, und aus den Ereig- 
nissen bei Rolands Tod (Rolandslied, Bartsch 6924) hat er ein monumentales Weltunter- 
gangsbild geschaffen. Die jüngere Zeit denkt mehr rational. Selbst eine bloße Unregel- 
mäßigkeit wie den frühen Schneefall im 6. Buch des Parzival erzählt Wolfram nicht ohne 
Glosse!). Sie bedarf dieser gewaltsamen Verbindungen zwischen Mensch und Natur nicht 
mehr. Man muß ihnen solche unlösbar in die Umgebung eingesenkte Szenen gegenüber- 
stellen wie den nächtlichen Kampf der Nachhut mit Gelfrats Schar im Nibelungenlied 
(Bartsch 1600), vom Huifschlag der Verfolger beiderseits der Straße bis zum Vortreten 
des Mondes aus dem Gewölk, oder aus Tristan (13565) die Szene, wie Marjodo beim Mon- 
denlicht durch das Baumgärtlein über Schnee und Gras Tristans Spur zu Isoldens offener 
Tür nachschleicht. Das ist das einfühlende Empfinden der Zeit, das das menschliche Tun 
mit der Natur verwebt und in der Dichtung bei jeder Szene die Umgebung gegenwärtig 
hält?). So arbeitet auch die Malerei jetzt nicht mehr mit isolierten Bildelementen. Sie 
sieht die immer noch dominierenden Figuren mit einer Umgebung zusammen und wenn 
diese Umgebung bei den die Regel bildenden Gemälden ohne Hintergrund auch nichts 
weiter wäre als der leere Tiefenraum (Abb.5). 

Denn das Problem des Raumes muß in dem Augenblick auftauchen, wo sich die Ab- 
sicht des Sehens auf Wiedergabe der sinnlichen Erscheinung richtet. Negation des Tie- 
fenraumes war das Prinzip des älteren Stils. In Abb. 1 ist alles nebeneinander in die eine 
Bildfläche gepreßt, selbst die Quelle in die senkrechte Ebene aufgeklappt. Die gleiche 
Flächenhaftigkeit liegt etwa der Erzählung des Rolandsliedes vom Sturm auf Sarraguz 
zugrunde (8607): „Ther keiser unde sine helethe sciften sih uber thie Saibere ... mit üf 
gerihteten vanen körten sie gegen theme burhgraben. thiu kuningin... hiez... thie bur- 
getor entsliezen: then keiser sie thar in liezen.‘““ Ein Nebeneinander in der Bildebene, wie 
es auch im Ausschnitt die zugehörige Illustration (Grimm Nr. 38) der Heidelberger 
Handschrift zeigt. Wenn aber Wolfram die Umgebung von Kanvoleis andeutet (Parz. 
60, 27): „Ein schifprücke üf einen plän gieng über einen wazzers trän,... dar ob stuont 
der palas... ouch was der plän wol sö breit...‘“, so werden hier räumliche Anweisun- 
gen gegeben. Geschlossen ist das Raumbild in der Schilderung des Feldes, auf dem Gra- 
moflanz lagert (681,6). An der einen Seite begrenzt es das Meer, „einhalp vlöz der Sab- 
bins und anderhalb der Poynzaclins... Rosche Sabbines dort diu houbetstat den vierden 
ort begreif mit müren und mit grabn und mit manegem turne höhe erhabn. des hers lo- 
schieren was getän wol mile lanc üf den plän, und ouch wol halber mile breit.‘ Die Stadt 
ist als Hintergrundsprospekt verwendet, die Tiefenvorstellung wird noch durch die Maß- 
angabe unterstrichen. Wolframs Auge beobachtet die Ferne: Bei der Annäherung an eine 
Burg, wobei dem unerfahrenen Parzival ist, als ob „der türne wüehse m£re‘“ (161,26), 
bei dem Blick auf Logroys, wo er die optische Erscheinung anmerkt, daß der in Schrau- 


!) Über die „aufgeklärte Gesinnung‘ Gottirieds vgl. Heinzel, Kleine Schriften (herausgegeben von 
Jellinek-v. Kraus), 1907, S. 31. 

?) Man vergleiche darauf einmal ganze Gesänge des Parzival (z. B. III) oder des Tristan (IX, XIII) 
mit einem des Rolandsliedes, z. B. III, der verhältnismäßig zahlreiche Ortsangaben enthält und doch 
hintergrundslos bleibt. 
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benwindungen den Berg hinaufziehende Weg ein Drehen der ganzen Burg vortäuschen 
kann!) (508,2). Und wie weiß er den weiten Blick in Empfindung zu tauchen bei Sigunes 
Klage (Titurel 117): „Ich hän näch liebem friunde vil äbende al min schouwen üz ven- 
stren über heide, üf sträze unde gein den liehten ouwen, gar verloren.“ Wie man diese 
Tiefen- und Fernanweisungen zu interpretieren hat, zeigt wieder die Malerei. Man darf 
hier nicht mit den Grenzen der Künste kommen und muß sich hüten vor Vorstellungen 
in unserm Sinne. Wohl kennt die Malerei des 13. Jahrhunderts, die den Zeitgenossen 
Genüge getan haben muß, auch Fernes. Aber sie legt ihren Entfernungen winzige 
Maßstäbe zugrunde, sie rückt das Auseinanderliegendste eng zusammen, holt die Ferne 
heran, wechselt den Maßstab und gibt die wichtigen Teile, die Insassen einer im Hinter- 
grund gelegenen Burg, einen im Hintergrund spielenden Vorgang, groß und genau so 
deutlich wie den Vordergrund. (Zahlreiche Beispiele in der Berliner Eneide.) In Abb. 3 
ist die Hintergrundsgruppe, die Jünger, die das Eselsfüllen bringen, größer als die Figu- 
ren des Vordergrunds. Und die Dichtung verrät gelegentlich selbst, daß sie ebenso sieht. 
„Mit den Augen findet‘ Gawan eine Burg (Parz. 534,20), von der ihn noch das weite 
Kampffeld und der breite Fluß trennen, und doch erkennt er an den Fenstern Frauen 
und daß vier unter den vielen von vornehmer Abstammung sind; auf Schastelmarveil be- 
darf es der Wundersäule, die die Ferne heranholt, nicht, denn Gawan dreht sich von ihr 
zum Fenster um und läßt sich vom bloßen Auge bestätigen, daß in der Ferne Orgeluse 
reitet (593,7). 

In der Behandlung des Innenraums, der in Dichtung und Malerei weniger hervor- 
tritt, zeigt sich der nämliche Gegensatz zwischen dem frühen und dem späten Stil. 
Wohl wird in der älteren Periode bei den Sälen und Kemenaten von Architekturteilen und 
Ausstattungsgegenständen gesprochen, weil sie zur Handlung benötigt sind, wie z. B. der 
„umbehanc‘“ im Gemach der Königin, hinter dem Rother harft (König Rother, Rückert 
2511), oder wegen ihrer Kostbarkeit und Seltsamkeit, wie im Palast der Königin Candacis 
(Alex. S.5887, 5939) der Estrich aus Onyx, die Säulen aus edlem Gestein, die mit Gold 
überzogenen Schwibbogen, der Wandbehang mit bildlichen Darstellungen in Gold und Seide 
usw. Nirgends kommt es zu einer Vorstellung des Raumes. Im jüngeren Stil, der gerne 
durch das Beiwort „wit“ bei einem Zelt, bei dem Fenster, in dem man sitzt, oder durch Er- 
wähnung der vier Seiten des Gemachs den Raumsinn anregt, schweben Wolfram bei dem 
hochgewölbten Saal in Schastelmarveil, aus dem Gawan durch die geöffnete Tür an einer 
Wand in die Kemenate mit dem Wunderbett hineinsieht, deutliche Raumvorstellungen vor 
(Parz. 565,13), dort reizt sein Auge auch das komplizierte Raumgebilde des „gewelbes“, 
der Wendeltreppe zum Warthaus hinauf (589,1?), vom Saal der Gralsburg ist, wena 
es auch hinter den seltsamen Personen und Vorgängen fast verschwindet, das rechteckige 
Raumbild gegeben (231,28°) und auch hier erscheint wieder der Durchblick in die an- 
ı) Nach Heinzel (Sitz. Ber. d. phil. hist. Kl.d. k. Akad. d.W. Wien 130, S. 92) und Singer (ebenda 180, 
S. 113) gehört diese rationalistische Deutung des alten Motivs vom tatsächlich sich drehenden Berg 
bereits Kyot an. 

?) Lucae, De nonnullis locis Woliramianis, 1862. 

3) Die Schilderung des Graltempels im jüngeren Titurel (Zarncke, Abh. d. sächs. Ges. d. Wiss. phil. hist. 
Kl. VII) ist trotz ihres neuerdings wieder von Schwietering (Zschr. f. deutsch. Altertum LX) mit Recht 


betonten unwirklichen Charakters so konkret, daß sie (auch entsprechend ihrer Entstehung um 1270) 
jenseits der Grenze des „Romanischen‘“ liegt. 
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stoßende Kemenate. Der Tri- 
stan entwickelt in der Minne- 
| grotte die Vorstellung eines ge- 
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nur andeutenden Art gibt auch 
die Malerei ihre Räume. Essind 
Räume, wenn auch meist von 
geringer Tiefe. Sie kennt auch 
die Durchblicke von einem 
Raum in den andern, reiht sie 
aber nicht in der Tiefenachse 
hintereinander wie später die 
Gotik, sondern im Schnitt in 
der Breitenachse nebeneinander, 
| ohne dabei das Durchblicks- 
Abb. 4. Die Tugenden wollen sich dem Laster ergeben motiv zu unterdrücken (Bei- 

Aus dem Hortus Deliciarum, nach der Ausgabe der Societ pour la conservation des . . R 3 
Monuments Historiques d’Alsace, das Original um 1170 spiele in der Berliner Eneide 
| Bl. 42, 45, 55, 133), eine zen- 
trale Raumvorstellung wäre durch das Pfingstbild der Weingartner Handschrift Holkham 

Hall Nr.37!) zu belegen. | 

Eine andere Art von Umgebung und Hintergrund bilden die Begleiter um die Hauptfigu- 
ren herum. Die ältere Zeit stilisiert die Menge, um einmal das abgegriffene Wort zu 
benutzen, dadurch, daß sie die große Zahl durch einen oder einige vertreten läßt. Wo 
doch wohl mehrere Arbeiter gemeint sind, gräbt im Rother ein Mann den unterirdischen 
Gang aus dem Kerker (2552), weil „der sin solde plegin“ zum Gaffen davonlief, ent- 
kommt Ymelot aus der Haft (3028), Alexander ist mit seinem Heer über den Fluß 
gesetzt in die Stadt des Darius und sofort „rannte er zu dem Palast und ging auf das 
Haus“ (S.3765) und vorher (S.1438—1592) sind die Herausforderungen zwischen Alex- 
ander und Darius unter Zurückdrängen aller Begleitung auf die zwei Personen reduziert. 
So läßt die Malerei das Heer des Pharao durch zwei Soldaten, die Menge des Oefolges 
um einen Fürsten durch einen Schwertträger repräsentieren, die nicht etwa als Ausschnitt 
aus einer größeren Schar zu gelten haben, und wie sie einzelne Persönlichkeiten „unna- 
türlich“ herausstellen kann, zeigt gut Abb.6, die Karl den Großen und seinen Gegner 
nicht aus optischen Gründen, sondern der Bedeutung wegen zu Fuß so groß bildet 
wie die Berittenen daneben. Wo eine größere Zahl auftritt, da wird sie meist in wie 
Spielkarten hinter und aufeinander gelegten Figuren von einer Größe, einer Haltung, 
Tracht, Bewegung gegeben (Abb. 4). Als einen derartig undifferenzierten, auf Gleich- 
förmigkeit gestellten Chor gibt sie auch die Dichtung. Alexander spricht zu seinen Leu- 
ten, die verzagen wollen, und „al sin here... scamete sih ... iz wart bleich unde röt.... 
zehant siüfsprungen, frölichen si sungen. ane bunden si ir vanen. .“ (S. 4172). Crescentia 
wird in Rom eingeholt (Kaiserchronik 12595) : „Der herzoge allez mit ir rait, diu ir scar 
!) Dorez, Les manuscrits A peintures de la bibliotheque de Lord Leicester a Holkham Hall, 1908, pl. XVII. 
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was sö brait. dö giengen Rö- 
maere... an daz velt scowen 
ingegen der frowen, dö wart si 
wol enphangen mit geliute joch AR & 
mit sange.“ Wie anders das u ERTL FR EI? 198 
Kriegsyolk des Königs Mel- 7 IS 4 IN, IE 1 \y | 
janz, das an Gawan vorüber-- 7’ @ ar a ba) 

zieht mit Bannern und Maul- 4 RLECTTN IN - 

tieren, dem Krämertroß, Wei- : 

bern und Strolchen (Parz. 


339,21),oder die EinzügeGach- | BER. N ZIDILN 
murets in Zazamank (17,30), 1 | SS Ad) \%J 7 

in Kanvoleis (62,28), beidenen 7° Ar / 

man Knappen und Küchenvolk, = IA 

die mitziehende Musikbande, 
die Frauen in den Fenstern und | 
das Gedränge auf der Straße dan Er € 

sieht. Diese neue Art der Ab. Die Vision der Iraurigen Schar 
Schilderung verhält sich zur | 

älteren wie Abb.7 zu Abb.6. Die jüngere Stufe hebt die Handlungsträger nicht mehr 
derartig hervor, fast zu sehr erscheinen hier .Morgan und Riwalin eingebunden in die 
Gruppe der Kämpfenden. So verteilt auch die Dichtung jetzt ihr Licht nach verschie- 
denen Seiten, sie greift aus dem Chor Solisten zu größeren oder kleineren Nebenrollen her- 
aus — wie groß ist die Zahl der Einzelrollen im Parzival — und läßt die Helden, wie 
- es „natürlicher“ ist, in engerer Verflechtung mit ihren Genossen erscheinen. Im Nibelun- 
genlied sind die 13. Aventiure, Siegfrieds und Kriemhilds Reise näch Worms, oder die 
33. mit den Kämpfen zwischen Burgunden und Hunnen, gute Beispiele für dieses Zu- 
sammensehen, dieses Einbauen der Hauptpersonen in den Chor. Bei diesem geht die Stil- 
absicht nicht mehr auf Gleichförmigkeit und Bindung, sondern auf Differenzierung und 
Auflösung in Einzelhandelnde, auf die Illusion des Getümmels und Gemenges, wie sie 
durch das Durcheinander verschiedener individueller Bewegungen erzeugt wird (vgl.Abb.5). 
Mit dem Problem der Bewegung erscheint eine neue Gruppe wichtiger Bildvorstel- 
lungen. Hier handeit es sich vielfach zunächst nicht um Wandlungen der Stilabsichten, 
sondern der Bräuche des täglichen Lebens, der Mode, der die Art sich zu bewegen ähn- 
lich unterworfen ist, wie die sich zu kleiden. Das 12. Jahrhundert steht im höfisch-gesell- 
schaftlichen wie im religiösen Leben unter der Herrschaft eines strengen, vom Osten über- 
nommenen Zeremoniells. Die Bittenden werfen sich zur Erde, auch der Bischof St. Johan- 
nes vor Kaiser Karl, auch die Königin Brechmunda vor Paligan, auch Rother, der König, 
vor seinen Mannen (4807), in einer recht unwichtigen Sache; zur Sühne umarmen und 
- küssen sich Marsilie und Genelun und nehmen sich bei der Hand; Dietrich-Rother kniet 
als Schutzflehender nieder vor Konstantin, der auf dem Throne sitzt (Kommendation!). 
Zum Gebete fällt man im Rolandslied zur Erde, „in criucestal“, mit ausgebreiteten Ar- 
men, mit erhobenen Händen, nach allen vier Himmelsrichtungen; vor der Schlacht nach 
!) Grimm, Rechtsaltertümer I. 192. | | 
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der Absolution umarmen und küssen sich die Christen und geben sich das pace; Roland 
zu Pferd schlägt vor dem gefährlichen Ritt das Kreuz vor sich, rückwärts und nach den 
Seiten. Dieses feierliche Zeremoniell gibt auch den Heidelberger Rolandsbildern, beson- 
ders den Gebetszenen, eine Note. Aber es ist klar, daß es sich bei diesen zeremoniellen 
Bewegungen in der Kunst nicht um bloße Übernahme aus dem Leben handelt'). Aus 
einer gemeinsamen Schicht wachsen Lebensstil und Kunststil hervor. Die Forderungen 
der Etikette decken sich mit dem Verlangen des Stils nach Bindung in strengen, konven- 
tionellen Formen (Abb.4). Zu einem Übergewicht des Stilwollens der Kunst über die Ge- 
bräuche des Lebens kommt es dann offenbar bei den Geberden, deren sich das Zeitalter 
als Ausdruckskonventionen für seelische Affekte bedient. Gewiß galt im Leben das Auf- 
geben der Haltung, das Durchbrechen der für Affektäußerungen üblichen Konventionen 
mehr als heute für ungezogenliche, und ungebäre ziemte nicht nur dem Kaiser nicht (Ro- 
landslied 6081). Aber darüber hinaus gibt der Stilwille den Ausschlag, wenn in der 
Kunst der Periode die Affekte in ganz bestimmte Geberden gepreßt werden. Bei dem 
Dichterischen ‚ther keiser zurnete harte. mit gestreichetem barte..‘“ (Rolandslied 1154) 
muß das Streichen des Bartes genau so als Bedeutungsgestus genommen und für sich 
allein verstanden werden, wie es in der zugehörigen Illustration, wo erklärende oder un- 
terstützende Beigaben fehlen, als Zeichen für Zorn abgelesen werden muß (Grimm Nr. 4). 
Es kommt hier nicht darauf an, ob die Beziehung zwischen dem Gestus und seiner Aus- 
drucksbedeutung anschaulicher, unmittelbarer, oder rein syınbolisch, nur für den Wissen- 
den verständlich ist”). Alle diese Gesten, wie sie, die einen deutlicher in der Dichtung, 
die andern deutlicher in der Kunst, hier vorkommen: Festhalten der einen Hand durch 
die andere (Grimm Nr.2, auch Abb.5), Kreuzen der herabhängenden Hände mit ein- 
wärts gekehrten Innenflächen (Grimm Nr.36), beide als Zeichen der Ehrerbietung, er- 
steres auch der Furcht und Trauer, das Verhüllen des Hauptes mit dem Mantel (Rolands- 
lied 2736), Raufen des Haares und des Bartes (7522), Ausreißen des Haares (1734: „thaz 
här brächen sie üz there swarte,“ vgl. Abb.5), Ringen, Winden°®), Schlagen der Hände, 
Schlagen der Brust, lauter Gesten des Schmerzes und der Verzweiflung, Stützen des 
Hauptes, Sitzen auf einem Stein (Rother 448, Rolandslied 399, vgl. Abb.5) für trauriges 
Sinnen — all dieses sind Zeichen, die den Zeitgenossen unmittelbar verständlich waren, 
und die wir, wollen wir uns vor Schiefheiten und Mißdeutungen bewahren, wie eine 
Sprache erforschen, durch Wissen uns verständlich machen müssen, genau so wie die 
besonders erstarrten und für den Uneingeweihten auch nicht erratbaren Gesten der Rechts- 
symbolik*): Ohne zu wissen, daß die Darreichung des Handschuhs die Rückgabe eines 
Gutes bedeutet, verstehen wir auch in der Dichtung des an rechtssymbolischen Gesten 
reichen Rolandsliedes nicht, warum der sterbende Held seinen Handschuh abzieht und 
gen Himmel hält. 

Die französische Etikette, die die jüngere Periode übernommen hat, regelt vielleicht in 


!) Dies geht schon daraus hervor, daß das Zeremoniell bei verschiedenen zeitgenössischen Dichtungen 
verschieden stark in Erscheinung tritt, in dem feierlichen geistlichen Epos des Rolandsliedes stilgemäß 
stärker als im leichteren Spielmannsepos des Rother. 

2?) Vgl. dazu Wundt, Völkerpsychologie 1. 2. 

3) Bernt-Burdach, Der Ackermann aus Böhmen, 1917, S. 165. 

1) v. Amira in den Abh.d. Bayer. Akad. d. Wiss. phil. hist. Kl. 23, 1909. 
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noch umfassenderer Weise das Leben der höfisch-ritterlichen Gesellschaft. Auf freie Leich- 
tigkeit und Eleganz der Bewegung gestellt ist sie differenzierter und reicher an Möglich- 
keiten, läßt sie in gewissen Grenzen auch Spielraum für persönliche Noten. Da sie sich 
für gewöhnlich der flüchtigen, von einem Scherzwort begleiteten Höflichkeitsgeberde be- 
dient, wird die große, schwere Form frei für die Nuance des Außergewöhnlichen, beson- 
ders Feierlichen. In der Todesnot, erkannt als der, der Morold erschlagen hat, fällt Tri- 
stan den Isolden flehend zu Füßen (10467), das gleiche tut Kundrie vor Parzival, den 
sie schwer gekränkt hat und jetzt als König des Grals grüßt (779,22), bevor er die 
Schicksalsfrage, die Amfortas erlösen soll, stellt, wirft sich Parzival dreimal in der Rich- 
tung gegen den Gral betend zur Erde (795,24). Und wenn dieses empfindsame Zeitalter 
in der Äußerung seiner Affekte sich nicht mehr die Zurückhaltung auflegt wie die voran- 
gehende Zeit, sondern seine Gefühle gern übersteigert und zur Schau trägt, so ist es doch 
nicht allein der veränderte Brauch, ist es zum größeren Teil wieder der veränderte Stil- 
wille, der die neue Geberdensprache der Kunst bestimmt. Von Crescentia hieß es. (Kaiser- 
chronik 12201): „Dö want si ir hende, si sprach: ach mich ellende!“ Jetzt heißt es von 
Blanscheflur (Tristan 1211): „Ir hende si zesamene vielt, flöhliche si die vür sich hielt: 
ach mines libes! si dö sprach, ach, sprach si mines libes, ach, ach...“ Aus dem „hant- 
slagin“, der Verzweiflungsgeberde, ist geworden: „Sö gie si sich mit handen an:.die sluoc 
si tüsent stunde dar und niuwan dar, da ez ir dä war, da engegene, dä daz herze lac, 
dar tete diu schoene manegen slac.‘“ (Blanscheflur, Tristan 1172). Die alte Schmerzge- 
berde, das Zerreißen des Gewandes, wird im Parzival zu der Szene der verzweifelten 
Herzelöude, die das Kind in ihrem Leibe mit den Armen umfängt'), das Hemd aufreißt, 
ihre Brüste an den Mund führt, die Milch herausdrückt und sie anredet?) (Parz. 110,12). 
Mit solch höchst gesteigertem Pathos müssen wir also die entlassenen Geberden der bilden- 
den Kunst interpretieren, wie sie sich in der Berliner Eneide (Ringen der Hände z.B. 
B1.33, 34, 106, 112, Zerreißen des Gewandes Bl. 125), im Berliner Marienleben (germ. 
oct. 109, Abb. 5) finden; die besten Gegenstücke zu den Gestalten der Dichtung sind 
Maria und Johannes vom Naumburger Lettner. Die gleichen Motive, die gleichen Ge- 
berden wie im älteren Stil. Aber dort war der Affekt des Einzelnen, aller Subjektivität 
entsagend, aufgegangen in der allgemeinen Konvention und in der gebundenen Haltung 
(Abb.4). Im jüngeren Stil geht die Affektäußerung aus von der konventionellen Geberde, 
um sie ganz mit Subjektivität zu durchdringen. Aus dem Gestus, dem Zeichen, das für 
sich allein etwas „bedeutet“, ist die unmittelbar sinnliche Ausdrucksgeberde geworden; 
im Zusammenhang mit Affektäußerungen anderer Art, als Begleitung der Rede verständ- 
lich auch da, wo sie rein symbolisch ist. Auch wer nicht weiß, daß das Darbieten des 
Handschuhs die Aufforderung zum Kampf bedeutet, errät den Sinn, wenn Morold Tri- 
stan das Zeichen überreicht „mit herter gebaerde, mit fierer contenanze‘‘ (6492). — Es 
ist natürlich nicht behauptet, daß mit diesem Wandel der Äußerungsweise eine allge- 
meine Steigerung der Ausdrucks kraft verbunden sei. Jede Art enthält die Möglichkeit 
höchsten Ausdrucks. Den letzten Beispielen hemmungslos tobenden Schmerzes aus dem 


ı) Im Motiv berührt sich damit die Darstellung der vor dem Altar knienden schwangeren Abbatissa bei 
Konrad von Scheyern clm 17401 (Damrich, Ein Künstlerdreiblatt des 13. Jahrhunderts aus Kloster 
Scheyern, 1904, Taf. III). 

?) Von Singer (Wiener Sitz.-Ber. 180, S. 62) als Wahnsinn gedeutet. 
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Mir bnd, Si jüngeren Stil steht aus König 
” Pr Rother (2431) der alte Berch- 


ter mindestens ebenbürtig ge- 
genüber, der seine gefangenen 
Söhne aus dem Kerker kommen 
sieht und sich noch nicht zu er- 
kennen geben darf: „Her kärte 
sich hin umbe unde wranc sine 
hende, her ne torste nicht wei- 
nen, unde ne stünt ime nie sö 
leide, sint in sin möter getröch.‘ 
Sicher haben die Naumburger 
NM} | T Kreuzigungsfiguren neben man- 
FE u, Iamsche chen früheren einen schweren 
Abb. 6. Kaiser Karl tötet Paligan 5 and. und Se 
erei des 12. Jahrhunderts ist 
Aus dem Rolandslied, Heidelberg, Univ.-Bibl., im Charakter 2. Drittels 12. Jahrh. der.des I3-unb edingt A Ans: 
druckskraft überlegen (vgl. auch Abb. 6 und 7). 
Noch einmal fällt ein Licht auf das Bewegungsproblem, wenn wir nach den Geberden ‚die 
freien Situationsbewegungen betrachten. In der Kaiserchronik und im Parzival findet 
sich eine Mißhandlungsszene. Der Vitzthum straft Crescentia (12325): „Er sluoc si mit 
der vüste, daz ir daz öre süste.. mit baiden handen er sie begraif vil vaste bi dem häre.. 
mit der vüste er si in den munt sluoch, daz sie niene mahte sprechen.. er zöch si bi dem 
baine die vil herten staine, den höhen burcgraben ze tale. er sprach: nü hän ich die wale.. 
bi dem halse er si stiez in den wäc unz an den grunt.‘“ Dagegen Parzival (151,21): „Dö 
nam Keye.. froun Cunnewären.. mit ir reiden häre: ir lange zöpfe cläre die want er 
umbe sine hant, er spancte se äne türbant. ir rüke wart kein eit gestabt: doch wart ein 
stap sö dran gehabt, unz daz sin siusen gar verswanc, durch die wät und durch ir vel 
ez dranc.“ Im alten Stil Erzählen einzelner, nacheinanderfolgender Roheitsakte, unter- 
brochen von Reflexionen, von Angaben über nicht sichtbare Folgen. Im jüngeren Aus- 
malen der einen Szene: der Mann beutelt das Mädchen an den Haaren und läßt gleich- 
zeitig den Stab auf ihren Rücken niedersausen — die Bilder vom Sichwinden der Tür in 
der Angel und vom Eidesleister waren natürlich für die Zeitgenossen anschaulicher als 
für uns. Die erste Darstellung erwächst aus der Überlegung und wird überlegend — 
man sagt sich: eine Scheußlichkeit nach der andern — auigefaßt, die andere erwächst 
aus der Anschauung, steigert das wenige Erzählbare an dem Vorgang zu intensiver Ge- 
genwart und läßt ein Bild aufsteigen. So beruhen alle die oft frischen und sehr lebendig 
wirkenden Bewegungsszenen der früheren Dichtung auf dem Erzählbaren und führen 
immer die allgemeine Handlung weiter: Darius, der die Pfefferkörner gegessen hat und 
beginnt „sih cremfen und di nase remfen‘“ (Alex. S.2121), Marsilie, der vor Wut hin und 
her springt (Rolandslied 2052), im Rother die Gefangenen, denen bei Dietrichs Harfen- 
spiel das Trinkgefäß vom Munde niedersinkt, das Brotmesser aus der Hand fällt (2513), 
Herlint, die mit hochgehobenem Gewand über den Hof läuft (2089). Dagegen bringt 
der jüngere Stil Bewegungsdarstellungen, die in ihrer malenden Breite den Fortgang der 
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allgemeinen Handlung nur un- 
terbrechen und ihr Interesse ge- 
rade auf das, was nicht erzäh- 
lenswert ist, konzentrieren. Tri- 
stan beim Zerlegen des Wildes 
(2841'): „Sinen mantel zöh 
er abe und leite den üf einen 
stoc: er zöch höher sinen roc. 
sin ermel vielt er vorne wider; 
sin schoene här daz streich er 
nider, üf sin öre leite er daz“;, 
die gewarnte Isolde (14693): 
„si begunde ir houbet nider län 
und vorhtliche gegen im gän“; 
der erschöpfte Gawan (Parz. 1 SR: 
690,4) schwindelt, strauchelt, BRBERREEEERe Ten BEE 
ein Junker springt hinzu, stützt Abb. 7. Morgan tötet Riwalin 
ihm den Ko p f, bindet ihm den Aus dem Tristan, München, Staatsbibliothek, um 1230 | 
Helm ab und wedelt ihm mit einem Pfauenhute Luft zu. Als Beispiele aus der Malerei 
sollen Abb.6 und 7 den Gegensatz deutlich machen. Das Blatt aus dem Rolandslied gibt 
doch keinen Augenblick des Zweikampfes wieder! Die eine Figur sagt: Ich schlage mit 
dem Schwert, die andere: Mir ist das Haupt abgeschlagen. Mit dem Bericht, wenn dieser 
Gedanke übermittelt ist, ist die Aufgabe der Darstellung gelöst. Wie man in dieser Situa- 
tion zuhauen müßte, wie ein abgehauener Kopf herunterfallen, welche Haltung ein ..ge- 
köpfiter Körper einnehmen könnte, das liegt völlig außerhalb ihres Interessenkreises. Es 
sind keine erstarrten, gefrorenen Bewegungen, wie man wohl manchmal sagt. Überhaupt . 
kein Bewegungsmoment liegt zugrunde. Abstraktionen, Begriffe von Bewegungen werden 
gegeben, denen die „natürlichen“ Eigenschaften einer Bewegung, — das wollte das „erstarrt“ 
ausdrücken — alles Motorische, fehlt, die deshalb auch isoliert für sich bleiben und nicht 
ineinandergreifen. Beim Gegenbeispiel Abb.7 ist das Interesse am Handlungswichtigen, 
am Berichtbaren, ganz zurückgetreten hinier den Fragen: Wie kann ein Körper sich vor- 
lehnen, ein Arm, beide Hände das Schwert erheben, ein toter, zusammengesunkener Kör- 
per auf dem Pferd gehalten werden, wie können Pferde die Beine werfen, den Kopf heben, 
Bewegungen sich antworten, sich verschränken. Dinge, die nicht berichtbar sind, bilden 
den Bildinhalt. Die geschauten, nach ihrer optischen Erscheinung klargemachten Bewe- 
gungen?) haben motorischen Gehalt und erzeugen ein Illusionsbild. — Ihr motorischer 
Gehalt ist freilich nicht gleichzusetzen einer modernen Bewegungssuggestion. Man darf 
in solche Szenen in der Dichtung wie in der Kunst keine Momentanität legen. Eine Zeit, 
die den gemalten Drachen eines Schildes (Parz. 262,5), den blechenen eines Zeltwimpels 
(278,17) „alser lebendec dä flüge‘ empfindet, hat keinen Blick für das Momentane, Wie 


1) Zu der „genauen Tatsächlichkeit‘‘ bei Gottfried, den Beschreibungen, die er „ebensogut weglassen konnte, 
ohne dadurch der Verständlichkeit seines Berichtes Eintrag zu tun“, vgl. Heinzel, Kleine Schriften, S. 26. 
2?) Das Zeitalter kennt Bewegungsstudien, Beispiele die Federskizzen in ms. Nr. 323 BI. 102b der Leip- 
ziger Universitätsbibliothek (Bruck, Die Malereien i. d. Handschriften d. Kgr. Sachsen, 1906, Nr. 23). 
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Abb. 8. Äbtissin Adelheid I. 
Quedlinburg, Stiftskirche, um 1129 


bei den Raumvorstellungen die Ferne 
herangeholt wird, so wird hier das 
Transitorische aufgehalten. Die Dich- 
tung erzählt einen Bewegungsvorgang, 
z.B. eine Kampiszene, nicht in einem 
Zug, sondern zerlegt ihn in Stadien 
und verweilt ausmalend bei jedem 
von ihnen. Die erhobenen Arme und 
Schwerter, die schlagenden Hände, 
die bewegten Pferde der Kunst stehen 
und beharren, es sind Bewegungszu- 
stände oder umgekehrt: zuständliche 
Bewegungen. 

Nun wären, nachdem die Bewegungen 
vorausgenommen wurden, die mensch- 
lichen Gestalten im ganzen zu be- 
trachten. Der ältere Stil befaßt sich 
in der Dichtung ausführlich mit der 
Tracht, besonders der Rüstung, im 
Sinne von Benennung und Aufzäh- 
lung der einzelnen Teile und Ausstat- 
tungsstücke unter dem Gesichtspunkt 
der Kostbarkeit, Pracht, Seltenheit, mit 
Angaben über das Material, die Güte 
der Arbeit, die Herkunft (z. B. Ro- 
landslied 1568), ohne unmittelbaren 
Zusammenhang mit dem Träger. Weil 
ihn an den Personen Rede, Handlung, 
Gesinnung, aber nicht die Außener- 
scheinung interessiert, so sind die An- 
gaben über sie ganz spärlich und — 
man kann ohne weiteres die Manier 
der gleichzeitigen Malerei und Plastik 
darin erkennen, die auch mit großer 
Gewissenhaftigkeit die Muster der 
Teppiche und Gewandbordüren, die 
Steine der Kronen usw. wiedergibt 


(Abb. 4,6), — bloß konturierend gehalten: „Er was thrier allen breit eneben siner ahsel. lanc 
was er gewahsen, gröz sin gebeine“ (Rolandslied 1651); „Siu ist in midin alsö smal‘“ (Ro- 
ther 75); „Funf hundrit juncfrowen wol gewassen unde smal.. scöne under den ougen,.. di 
trügen an ir lib manigen scönen samit“ (Alex. 6046). Lauter Silhouetten, wie die Quedlin- 
burger Äbtissin auf Abb. 8. Was die Zeit von den Menschen sieht, zeigen ein paar Proben aus 
dem Rolandslied: „Paligan war schrecklich, sein Gesicht furchtbar, seine Gebärde ritter- 
lich“ (8004); Karl (683): „Sin antluzze.was wunnesam.. ja lühten sin ougen sam ther 
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morgensterre.. mit vollehlichen ougen ne mohten sie. 
in niht bescouwen.. .“ Nicht die konkrete Erscheinung, 
sondern die von ihr bereits abstrahierte Wirkung, der 
reflektierte Eindruck des Gesamthabitus einer Persön- |\ | Se A; 6 
lichkeit. | | mA = Mi 
Man muß einmal zuhören, wie man im Tristan von. | a: 
einander spricht'): „Wie herliche er gät, wie schoene 
gebaerde er hät!“ (4085); „Wie gar sin lip ze wunsche 
stät!.. wie wol stät allez sin gewant! wie stät sin 
houbet und sin här! wie süeze ist aller sin gebär“ (706). . 
Diese Augen sind ofien für die Reize der äußeren Er- 
scheinung und verlangen vom Künstler, daß er ihnen 
ästhetischen Genuß bereite. Kostbare Kleider, Schmuck 
und Pracht gehören nach wievorzum Helden. Aberman 
verliert sich nicht in den Einzelheiten und sieht in der 
Tracht immer den Mann, fragt wie die Rüstung oder . 
der Mantel getragen werden, wie sie kleiden, beklatscht 
als neueste Stutzermode, wenn Parzival den Mantel 
mit offenen Schnüren trägt (228,11), beobachtet den. 
Faltenwurf, die farbige Erscheinung. Mit der gleichen 
detaillierten Breite beschrieben will man auch die ver- 
schlissenen und verschmutzten Kleider Ruals (Trist. 
3992), das Bußgewand Isoldens (15660), die Waller - 
(2621), die verstoßene Jeschute (Parz. 257,8) erblik- 
ken. Manchmal meint man jenes zusammenfassende 
Sehen, das Auffassen malerischer Oberflächenwerte, 
des Lichtgeflimmers, mit dem die Plastik der Periode 

so stark rechnet, auch in der Dichtung zu spüren, 
wenn der Goldreif im Haar der Isolde mit dem Gold- 
blond so zusammenfließt, daß man sie kaum ausein- 
anderhalten kann (Trist. 10981), das Schwarz und 
Grau des gesprenkten Zobels sich zu einem Ton 
mischt (10931), der Goldbrokat so schimmert, daß 
man die Seidenstreifen darin nicht mehr unterscheidet 
(11112); daß die Augen für das Spielen des Lichtes 


I DE HI 
empfänglich waren, beweist im Tristan die Stelle, wo : sine Eure? 
in der Minnegrotte der Sonnenstrahl der schlafenden Abb. 9. Regelindis 

Isolde Wange, Kinn und Mund kost (17580). Zeigt Naumburg, Dom, um 1250 

dies schon gegenüber dem Konturieren eine veränderte Einstellung auf die Körperformen, 
so modellieren die Schilderungen jetzt den Körper durch und empfinden seinen plastischen 
Gehalt, die Gelenke, die Schönheit der Einzelformen: Frau Jeschutens Brüste, hoch und 


24 
“ 
ENG IE, 


rund, direkt verglichen mit einem plastischen Drechselwerk (Parz. 258,26) ; die schwellen- 


!) Heinzel, Kl. Schriften S. 37f. betont bei Gottfried die ‚„geschärfte Aufmerksamkeit für alle sinnlichen 
und geistigen Eigenschaften der Menschen, welche Liebe wecken oder hemmen können‘. 
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den Formen der Antikonie und das ameisenschlanke „gelenke“ ihrer Taille (409,26); 
Tristans (3336 u. a.) gut proportionierter Leib, die breiten Schultern, die „schönen“ 
Beine „gerade wie eine Gerte“, die „wohlgebildeten“ Arme und seine Hände, die ‚„wei- 
chen und linden, kleinen, langen“, die ob ihrer Schönheit die Augen der Leute auf sich 
ziehen, seine weißen Finger, die über die Saiten der Harfe streichen (3599). Die Ge- 
sichter, die die ältere Periode nur in der allgemeinen Erscheinung — mit scöneme ant- 
luze — gesehen hatte, werden jetzt ebenfalls mit Binnenzeichnung gegeben (Abb.8 gegen 
Abb.9): Mund, Kinn und Wange, das lachende Auge, Stirn, Schläfe und Haar der Blan- 
scheflur sieht Riwalin vor sich, wenn er sie sich in Gedanken vorstellt (Trist. 923), die Züge, 
die sich in der alten Zeit höchstens einmal zu einem Lächeln bewegten!), sind belebt: 
Jeschute schlafend mit geöffnetem Mündchen, aus dem die Reihe der kleinen elfen- 
beinweißen Zähne hervorschaut (Parz. 130,7), das Mienenspiel, das Tristans und Isol- 
dens Liebe (16510), das Auge, das die Minnepein verrät (Parz. 723,21); die far- 
bigen Werte von Mund, Wange, Haar werden hervorgehoben. Der neue Blick für die 
sinnenfällige Schönheit des Körpers, die hochgesteigerte Empfindlichkeit für Grazie und 
Anmut der Bewegung, die neue Art eindringend zerlegend, alles Einzelne nach seinem 
spezifischen Charakter auffassend zu beobachten und dann die peinlich detaillierten Ein- 
zelheiten zu großem Zusammenhang zusammenzusehen, dies alles ist am Werk bei dem 
Meisterstück des jüngeren Stils, der Gestalt der jungfräulichen Isolde (Trist. 10894): 
Schwebend, in gemessenem Schritte schreitend, groß, aufrecht, voll und schlank, in modi- 
schem Gewand, das durch einen Gürtel zusammengehalten eng anliegt, in Falten unten 
auffällt, von den Schultern der Mantel niedersinkend; in das Band, das ihn über der 
Brust zusammenhält, hat die Schöne den Daumen der einen Hand geschlagen, während 
die andere, gesenkt, ihn da, wo man ihn schließen soll, mit zwei Fingern zusammenhält; 
dann fällt er in Falten, die auch da und dort das Futter sehen lassen, weiter; das Haupt, 
das ein mit Steinen besetzter Goldreif ziert, neigend, Augen, die umblicken und gefangen- 
nehmen, — in Gestalt und Haltung, Tracht und Geberde, der schwingenden, weichen Be- 
wegung, zugleich situationsbedingt-transitorisch und zeitlos-zuständlich, dem fest model- 
lierten Körper und dem die Konturen verhüllenden, nach der Mitte zu geholten Falten- 
werk2) steht hier eine der Naumburger Stifterfiguren vor uns (Beispiel Abb.9). Die 
artistische Delikatesse solcher Skulpturen weist für sich allein schon auf sehr verfeinerte 
Organe hin. Der Kunstgeschichte ist es willkommen, auch in der Dichtung diese höchst 
kultivierten Augen zu finden und sich verraten zu lassen, was die höfische Rittergesell- 
schaft, die einstmals vor diesen Kunstwerken stand, bewunderte. Für sie war das Kunst- 
werk der Inbegriff des Schönen, der alles, was sie im Leben entzückte, noch gesteigert ent- 
halten mußte. Wissen doch die Dichter kein höheres Lob zu spenden, als daß sie ihre 
Helden so schön sein lassen „wie ein Bild“ (Beispiel Parz. 158,13). 

Bei solchen Berufungen des Dichters auf Bildwerke und bei der allgemeinen Augenkul- 


!) Rolandslied 1265 von Karl: thaz wort er smielende sprah. 

?) Die nächste Stufe nach diesem weichen Faltenstil, in der letzten, ganz barocken Phase des Roma- 
nischen, taucht bei Konrad von Würzburg auf. Das tiefschattende Faltengewirre der Magdeburger 
Ecclesia und Synagoge z. B. kann man nicht besser analysieren als mit den Worten, die im Engelhard 
(Haupt 3062) das Gewand der Engeltrut beschreiben: „Daz hemde bi der erden nam gar manegen 
wünneclichen valt. der eine was alsö gestalt und der ander sö getän. Man sach si bi den füezen gän vil 
wildeclichen ümbe. si suochten fremde krümbe beidiu ze berge und hin ze tal...“ 


“ 
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tur der Zeit dürfte es eigentlich nicht überraschen, wenn Dichtung und Kunst sich jetzt 
direkt berührten. Die Epik dieser Stufe hat, wie wir bei den Schilderungen von Bewegun- 
gen sahen, überhaupt die Neigung Zuständlichkeitsbilder zu entwerfen, und unter diesen 
stößt man auf Kompositionen, die man unwillkürlich in Plastik und Malerei übersetzt 
oder aus der bildenden Kunst zu kennen glaubt: Die Reiterfigur Tristans (6697), die ge- 
rade das Hauptproblem der bildkünstlerischen Darstellung, die Verbindung von Mann 
und Roß betont, — „als op si waeren under in zwein mit ein ander unde enein alsö gewah- 
sen unde geborn‘“ — die Mutter mit dem Kind an der Brust, die dabei die nährende Him- 
melskönigin vor sich sieht (Parz. 113,5?), — ungefähr gleichzeitig scheint dieses neue 
Motiv in der bildenden Kunst aufzutreten — das Liebespaar unter der Decke (Trist. 
18199, Berliner Eneide Bl.17, B1.79), die Totenklage, wenn Kriemhilde das Haupt des 
im Sarge liegenden Siegfried mit der Hand aufhebt und küßt (Nib. 1069), die jammernden 
Isolden der Leiche Morolds Haupt und Hand küssen (Trist. 7181), die Pieta: Kaiser 
Karl, der den toten Roland „üf sinen armen klagete‘“ (Rolandslied 7506), Sigune mit 
Schionatulander im Schoß (Parz. 138,21, 249,142). Immer wieder ist man versucht zu 
fragen, ob solche Übereinstimmungen nur mit der Gemeinsamkeit des Modells zu erklä- 
ren sind, oder ob nicht da und dort Dichtung und Kunst sich direkt befruchtet haben, sei 
es daß Fassungen der bildenden Kunst den Dichtern bei einzelnen Szenen bewußter oder 
unbewußter vorschwebten, oder daß die Dichtung, in dem Sinne wie es Pinder?) für die 
Entstehung der plastischen Pieta annimmt, Motive reif gemacht hat für die bildkünst- 
lerische Darstellung. 

Wir sahen schon, wie das 12. Jahrhundert sich ergötzte an außergewöhnlichen und fabu- 
losen Gestalten, von denen der alte Stil in seiner begrifflichen Weise berichtet, den Moh- 
ren, die „swarz und ubele getän“ sind (Rolandslied), den Plattfüßen und Giganten, dem 
seltsamen Aussehen Alexanders mit dem Fischotterhaar, einem Drachen- und einem Grei- 
fenauge (Alex. S.149). Von den Riesen werden im Rother viele Stückchen, die eine Idee 
ihrer Kraft und Ungeschlachtheit geben, erzählt. Der jüngere Stil erbt diese Fabulierlust 
und stürzt sich darauf, das Charakteristische solcher Erscheinungen sichtbar zu machen. 
War von den Landesflüchtigen im Rother (1371) berichtet: „Sie sint zö deme gurtele alsö 
smal, en stät er lif harde wal“, so werden jetzt die ausgehungerten Bewohner von Pelra- 
peire (Parz. 184,12) vor Augen gestellt: „Die wambe in nider sunken: ir hüffe höch unde 
mager, gerumphen als ein ungersch zager was in diu hüt zuo den riben“. Der Riese Ur- 
gan im Tristan steht seiner körperlichen Erscheinung und seinen Bewegungen nach leib- 
haft vor uns, von Kundrie, Malkreatiure, Feirefiz, dem furchtbaren Bauer in Schastel- 
marveil werden anschauliche Bilder entworfen. Versuche, solche Schöpfungen der Dich- 
tung in die Sprache der Kunst zu übersetzen, wären, wie das bei Illustrationen meist zu 
gehen pflegt, wonl auch wenn eine bessere Hand als die der Münchner Parzival-Minia- 
turen sich an Feirefiz und Kundrie versucht hätte, gescheitert. Doch zeigt sich auch in 


!) Schwietering in Zschr. f. deutsch. Altertum LX. — Frühe deutsche Beispiele in der Malerei: Bredt, 
Kat. d. ma. Miniaturen d. Germanischen Nationalmuseums, Nr. 17; in der Plastik: Gurk, Domkrypta 
(Mitt. d. k. k. Zentralkommission N.F. XIX, S. 75, worauf mich G. Lill aufmerksam macht,) — Vöge, 
Die deutschen Bildwerke (des Kaiser-Friedrich-Museums), Nr. 4. 

?:) Bernt-Burdach, Der Ackermann aus Böhmen, S. 189. — Schwietering a.a.O. 

®) Rep. f. Kunstwissenschait 42. 
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Malerei und Plastik, abgesehen von den Drolerien, das Streben charakteristische Gestal- 
ten zu bilden in der Aufnahme von Volks-, Rassen- und Straßentypen in religiöse Dar- 
stellungen. Die bäuerischen Apostel, die Juden, die Magd in den Naumburger Lettner- 
Reliefs wären Beispiele, auch die Henkersknechte bei der Geißelung, an denen sich später 
die Charakterisierungslust der Gotik austobt, werden jetzt schon Versuchsobjekte (Beisp. 
in dem thüringisch-sächs. Psalterium lat. 23094 in München, nach 1250). Der Kunst 
des 12. Jahrhunderts war die charakteristische Erscheinung nicht Problem. Die Heidel- 
berger Roland-Illustrationen unterscheiden Christen und Heiden kaum durch die Tracht, 
der Perser Paligan (Abb.6) und der Mohr Cernubiles treten in Hofkleid und Rüstung 
der fränkischen Fürsten und Ritter auf (Grimm Nr. 17, 34, 36). Ebensowenig stellt sich 
dieser Stil die Aufgabe der Charaktergestalt. Mit einigen wenigen, meist nur durch grobe 
Äußerlichkeiten, Kleidung, Haar- und Barttracht oder ein Attribut unterschiedenen und 
nicht einmal in einem Zyklus für die gleichen Personen gleichbleibenden Typen!) werden 
die verschiedensten Menschen wiedergegeben (Abb.8). Ist doch für die Denkweise dieser 
Zeit alles Unterscheidende und Persönliche bloß ein Zufälliges, Vorübergehendes, Unwe- 
sentliches. Wie sie alle subjektiven Affekte in den objektiven Gestus preßt (Abb.4), so 
zieht sie alle Spielarten des Geistig-individuellen zusammen in den einen Ausdruck 
höchst würdevoller Gehaltenheit. Dieser allein kann Träger der „Bedeutung“ sein, die 
sich auf jede der Gestalten herabsenkt. Denn alles Irdische schmiedet diese Zeit an den 
Himmel. Der Heilige ist ihr Ideal, zu ihm wird der Kaiser als „gotes thienestman“, die 
Helden suchen „thie stöle“ und können kaum erwarten, daß sie durch irdischen Sieg und 
Tod zu den Engeln kommen. Nicht nur das Rolandslied als geistliches Werk, auch das 
heitere Spielmannsepos des Rother, selbst die heidnische Fabel des Alexanderliedes sind 
in einen religiösen Unterton gebunden. 

Von der Schwere der „Bedeutung“ und der religiösen Fesselung entlastet der jüngere Stil 
seine Helden. Charaktere zu schaffen, wird ihm zum Hauptproblem. Die Dichtung 
spricht es mit Worten aus, daß der Körper und sein Gehaben Ausdruck für Seelisches ist?), 
und sie bedient sich zur Darstellung ihrer Gestalten in ausgedehntestem Maße der kör- 
perlichen Charakterisierung. „Gröz zen brusten, gemischet sin här mit einer grisen varwe. 
diu bein lanc und eislich sin gesihene‘ (Nib. 1734): das ist Hagen, und wenn es von 
Brangaene heißt: „Si kam lachende unde lise, schön’ unde wol gestrichen aldort her in 
geslichen“ (10362), oder wenn Gachmuret, der Abenteurer in Kampf und Minne, mit 
einem Husarenmätzchen, ein Bein vor sich auf dem Pferd, in Kanvoleis einreitet (Parz. 
63,13), so ist damit ein Stück vom Wesen der Personen gegeben. Ganz auf das Sichtbare 
angewiesen schafft die bildende Kunst hauptsächlich in der monumentalen Skulptur ihre 
großen Charaktergestalten. In die Erde hat diese Zeit ihre Wurzeln gesenkt. Nicht mehr 
Stilisierung zu dem einen, weltabgewandten Ideal: Die Heiligen der Kunst sind jetzt von 
einer manchmal verletzend profanen, robusten Irdischkeit, in der Dichtung geht den Rit- 
tern des Leibes Preis vor der Seele Paradies (Parz. 472,1). Nicht mehr Gleichmachung 
aller Verschiedenheiten in Körpertypen: In der bunten Mannigfaltigkeit wie sie das 


ı) So erscheint in der Heidelberger Rolandhandschrift Genelun bald bärtig (Grimm Nr. 7,8, 9, 39), bald 
bartlos (Nr. 10, 11, 12). 

?:) Brangaene beobachtet Tristan und Isolde und beginnt „üzen an ir libe spehen den inneren smerzen“ 
(12064). — Jeder nahm an Gachmuret wahr, ‚„daz sin lip mit kumber ranc‘‘ (Parz. 90, 13). 
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Leben hervorbringt, mit allen Zufälligkeiten des Körperlich - individuellen als Ausdruck 
des Seelisch-individuellen, werden Menschen abgebildet') (Abb.9). — Freilich, wie bei der 
Landschaft, der Ferne, den Bewegungen dieses Stils, muß auch hier die Einschränkung 
gemacht werden: Seine Gestalten sind nicht Charakterschöpfungen im Sinne der neueren 
Kunst. Ihrer körperlichen Erscheinung fehlt der Porträtcharakter, ihrer geistigen die 
psychologische Grundlage. 

Als „Natürlichkeit“ haben wir, vom 12. Jahrhundert herblickend, den jüngeren romani- 
schen Stil interpretiert. Sobald wir aber den Kreis des Romanischen verlassen und von 
einem der nachfolgenden abendländischen Stile zurückschauen, werden die Einschränkun- 
gen, die wir bei dieser Interpretation machen mußten, viel stärker empfunden werden als 
die „Natürlichkeit“. Das Zeitalter van Eycks und Dürers, das Zeitalter Rembrandts, 
auch das schon historisch empfindende 19. Jahrhundert haben nur den Mangel alles Na- 
türlichen in diesen Werken gesehen. Gewiß, sie haben mit Wirklichkeit nichts zu tun. 
So wenig es diese Landschaften mit den roten und gelben Bäumen voll stilisierter Blätter, 
diese nahe Ferne, diese winzigen Architekturen, diese schmalen Innenräume, aber atıch 
die Naumburger Stifter und ihre Bewegungen „gibt“, so unwirklich sind die Gestalten 
der Dichtung in ihrer hyperbolischen Kraft, Schönheit und Güte, eingesponnen in Re- 
flexionen und Allegorien. Diese „Unmöglichkeiten‘ geben jeder auf realistischer Grund- 
lage gestaltenden Zeit das Recht, den jüngeren Stil mit dem „unnatürlichen‘ des 12. Jahr- 
hunderts gleichzusetzen. Sie stehen, das bringen wir durch den gemeinsamen Oberbegriff 
zum Ausdruck, auf gemeinsamem Boden: Das Romanische ist keine naturalistische, son- 
dern eine reine Vorstellungskunst. „Anschauen und dann durch die Gedanken gehen las- 
sen“, so verrät Gottfried?) einmal die Grundfunktion dieses Gestaltens. Daß diese ideo- 
plastische Kunst die Entwicklung von einer abstrakten zu einer illusionistischen Formu- 
lierung erfahren hat, haben wir an dem Wandel ihrer Bildvorstellungen klar zu machen 
versucht. Die gleichzeitige Betrachtung von bildender Kunst und Dichtkunst bringt uns 
dieser nicht mehr unmittelbar zugänglichen Zeit näher, indem sie allen Versuchen na- 
turalistischer Ausdeutung, die sich von unsern Tagen her immer wieder einschleichen will, 
durch doppelte Aussage ein verstärktes Falsch zuruft und in wechselseitiger Ergänzung 
und Interpretation die ideale Ferne herstellen hilft, in der allein mittelalterliches Wesen 
sich erschließt. 


1) Heinzel, Wiener Sitz. Ber. 130, S. 96: „Die Charaktere... sind bei Wolfram ... gemischter und dadurch 
runder.‘ 
?) Tristan 10850. 
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AUGUST L. MAYER: DAS ROMANISCHE KAPITELL IN SPANIEN 
EIN SYSTEMATISCHER VERSUCH 


omanische Kapitelle sind in Spanien in unglaublicher Fülle erhalten, mehr als viel- 

leicht irgend sonst in Europa. Sie fesseln nicht nur durch ihre Qualität und sie ver- 
dienen ganz besondere Beachtung, denn die Kenntnis dieser spanischen Gruppe scheint 
unbedingt erforderlich zur Einsicht in die historische Entwicklung der romanischen Plastik 
in den anderen europäischen Ländern. Auch besitzen diese spanischen Kapitelle eine unge- 
wöhnliche Bedeutung für die Geschichte des Kapitells überhaupt und die Zusammenhänge 
östlicher und westlicher Kunst in jenen Jahrhunderten treten hier aufs neue klar zutage. 
Den bisherigen Erforschern spanischer Plastik ist die Wichtigkeit dieser Gattung nicht 
entgangen. Aber alle vorliegenden Untersuchungen leiden entweder an einer zu großen 
Knappheit, wie die von Lamperez!) und Bertaux?), oder sie sind zu einseitig orientiert, 
wie die sonst ganz ausgezeichneten Untersuchungen in dem großen Werk über die roma- 
nische Architektur in Katalonien?). Während die katalanischen Gelehrten wenigstens hie 
und da auf verwandte französische Arbeiten eingehen, nehmen sie auf die gesamte übrige 
spanische Kapitellplastik so gut wie gar keine Rücksicht. Die systematische Untersuchung 
ist von den Katalanen für das von ihnen behandelte Gebiet teilweise schon sehr weit ge: 
trieben, doch sind wesentliche. Momente unberücksichtigi geblieben. Bedauerlicherweise 
hat Kingsley Porter in seinem Werk über Romanische Skulptur an den Pilgerstraßen‘) den 
Kapitellen textlich zu wenig Beachtung geschenkt, was sich in manchen Fällen bitter 
rächt. Während der amerikanische Forscher die stilistischen Unterschiede zu sehr ver- 
wischt und die internationale Einheit des romanischen Stils betont, soll in unserer Unter- 
suchung gerade das national Bedingte, die spanische Abwandlung des romanischen 
Stils im Kapitell klargelegt werden. 
Das reichste Material stellen die katalanischen Bauten, zu denen sich dann die in Aragon 
und Navarra, in Asturien und Galizien und in Altkastilien gesellen. Neben den Ka- 
pitellen an Portalen und im Kircheninnern bilden natürlich die der Kreuzgänge der Klöster 
und Kathedralen, das Hauptkontingent. Die frühesten Arbeiten gehören dem dritten Viertel 
des 11. Jahrhunderts an, der Hauptteil dem 12. und 13. Jahrhundert. Für Katalonien hat 
P. y C. gezeigt, daß erst im 12. Jahrhundert der eigentliche plastische Schmuck der roma- 
nischen Kirchen einsetzt und daß im 13. Jahrhundert diese Kunst ihre höchste Blüte er- 
reicht nach der Eroberung der wichtigsten Plätze in Westkatalonien. In Asturien und Ga- 
lizien halten sich, wie wir das auch sonst sehen, die frühen Formen bis weit in die gotische 
Epoche hinein. Von einem Vergehen, einem Sterben dieser Kunst kann man eigentlich 
nicht recht reden, sie zeigt bis zuletzt eine unverwüstliche Kraft und Schönheit und setzt 
sich, fast möchte man sagen unbemerkt, in das ganz anders geartete Gotische um, wofür 
Valencia und Burgos besonders lehrreiche Beispiele bieten. 
Zwei Grundelemente lassen sich bei dieser Kapitellplastik feststellen. Aber es genügt 
nicht zu sagen, daß diese Grundelemente den Schöpfungen ihren eigentümlichen Charak- 
ter verleihen, sondern es verdient betont zu werden, daß aus der Verbindung dieser 


!) V. Lamperez y Romea: Historia de la arquitectura cristiana espafiola en la Edad media. Madrid 1909. 
?) E. Bertaux in der von A. Michel herausg. Histoire de l’Art. Paris. 

?) Puig y Cadafalch, Falguera, Goday y Casals: L’arquitectura romanica a Catalunya. Barcelona; vor 
allem in Bd. Ill. Im folgenden abgekürzt zitiert: P.y C. 

*) A. Kingsley Porter: Romanesque Sculpture on the Pilgrimage Roads. Boston 1923. 
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beiden Elemente durch die Hand ihrer Schöpfer und wohl auch infolge des ganzen ‚„Am- 
biente“ etwas ganz Eigenes, sehr Spanisches entstanden ist, dessen Eigenart genauer zu 
analysieren eine unserer Hauptaufgaben bildet. Die Grundelemente sind die südfranzö- 
sische, languedocensische Plastik und die maurische Kunst. Wir werden diese beiden 
Elemente gleich noch genauer ins Auge zu fassen haben, wobei wir sehen werden, daß 
auch sie bereits jeweils Zusammensetzungen sind. Der südfranzösische Einfluß er- 
klärt sich leicht aus den politischen und kulturellen Beziehungen des gesamten für uns 
hier in Frage kommenden spanischen Gebietes, geschaffen durch die Fürsten, die Bi- 
schöfe, die zum Teil aus Frankreich kamen, die Klöster, die Santiago-Pilger und die 
Künstler, die bei verschiedenen Wirren aus der Toulousaner Gegend vor allem nach Kata- 
lonien flüchteten. (In dem Segovianer Bezirk erklären sich gewisse burgundische Anklänge 
aus der Tatsache, daß der Neuaufbau von Avila und Segovia nach der Wiedereroberung 
durch den Schwager Alfons VI., Raimund von Burgund, durchgeführt wurde.) Die Mau- 
ren haben sich schon sehr früh zum Teil selbst als ausführende Bildhauer bei diesen 
Arbeiten betätigt, zum Teil haben sich die christlichen Künstler an die Schöpfungen der 
maurischen Kunst gehalten, nicht nur an ihre Bauten und die dabei verwandten Deko- 
rationen, sondern auch an die maurischen Elfenbeinarbeiten und Webereien. In den mau- 
rischen Weberei- Ateliers des 10. und 11. Jahrhunderts vereinigte sich Persisches, Byzan- 
tinisches und Koptisches. Mit Recht haben Dieulafoy!) und Brehier?) betont, daß hier 
im spanischen ınusulmanischen Gebiet Themen aus dem Osten aufgenommen wurden, die 
in Konstantinopel unbekannt blieben, wo nur ein Teil der orientalischen dekorativen Ele- 
mente Aufnahme fand. Mit diesen Stoffen, von denen uns noch charakteristische Proben 
in den Museen von Vich und Barcelona erhalten sind, haben die mehr oder minder reich 
dekorierten Elfenbeinkästchen aus dem frühen 11. Jahrhundert enge Beziehung, von denen 
hier nur die berühmtesten, die in Pamplona (1005), Tortosa und Burgos (1026 in Cu- 
enca gearbeitet) genannt seien. Wir werden bei der Besprechung der einzelnen Motive 
noch einmal darauf zurückkommen. Was hier hervorgehoben werden muß, ist, daß sich 
aus dem maurischen Einfluß nicht nur der überquellende Reichtum, die erstaunliche Man- 
nigfaltigkeit und zum Teil die Flächigkeit in der Behandlung erklärt, sondern das Deko- 
rationsprinzip, wie es sich uns häufig zeigt, das Mustermäßige, die Stilisierung von 
Pflanze und Tier, der arabeskenhafte Zug, die förmliche Übertragung von Stoffen und 
Elfenbeinvorlagen (die wie schon angedeutet, ihrerseits wiederholt von den Stoffen abhän- 
gig sind) auf die Steinplastik. Es ist klar, daß die Feinarbeit der maurischen Kunstge- 
werbler in den Stücken, die von Mauren selbst ausgeführt sind, namentlich bei den sehr 
flächig gehaltenen, fast bronzehaft ziselierten Werken der frühen Zeit, besonders augen- 
fällig wird und mitunter in starken Kontrast tritt zur kräftigen Vollplastik, die ihre Her- 
kunft von den spätrömischen Arbeiten nicht verleugnen kann. Dieses westlich Klassische 
wurde von den südfranzösischen Künstlern übermittelt (die ja bekanntlich auch den Kon- 
takt mit maurischer Kunst verspürt haben). Wir haben die französischen Künstler nicht 
nur als Träger des iranzösischen-romanischen Stils anzusehen, sondern in weiterem Sinn 
als Übermittler der alten klassischen Form. 


'!) Die Kunst in Spanien und Portugal (Ars una). 
2) L. Brehier: Nouvelles Etudes sur P’histoire de l’art byzantine. Archives des Missions scientifiques 1911, 
Fasc. 3, p. 69. 
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Abb. 1. Leon: Inneres Portal der Colegiata de Abb.2. Gerona: Kreuzgang von S. Pedro de 
S. Isidoro Galligans 


Abb.3. Santillana del Mar: Kreuzgang der  Abb.4. Estany (Manresa): Kreuzgang von 
Colegiatskirche Sa. Maria 


Abb. 5. Estany (Manresa): Kreuzgang von Sa.Maria Abb. 6. Estany (Manresa): Kreuzgang von Sa. Maria 
Abt. 1: Photo Lacoste. Abb. 3: Photo J. Fresnedo de la Calzada. Abb. 2, 4—6: Cl. Repert. Icon. Esp. Arxiu Mas 


Br" 


86 Das romanische Kapitellin Spanien 


Es wird noch im einzelnen zu zeigen sein, was wir unter dieser „klassischen Form“ ver- 
stehen, und dies wird am besten klar werden, wenn wir den Charakter des romanischen 
Kapitells in Italien kurz betrachten. 
Zuvor muß kurz erörtert werden, ob und wieweit sich noch andere als die bisher erwähn- 
ten Elemente in der spanisch-romanischen Kapitellplastik bemerkbar machen. Es steht 
fest, daß in Katalonien Jombardische Steinmetzen gearbeitet haben. Die Seo von Ur- 
gell ist von lombardischen Architekten errichtet. Finden sich nun lombardische Elemente 
auch in der dekorativen Plastik? Finden sich, um diese Frage zu erweitern, Zusammen- 
hänge mit langobardisch-germanischer Dekoration? Darauf ist zu erwidern, daß erstens 
das im Norden so beliebte Würfelkapitell sich nur selten und nie so rein wie etwa in 
deutschen Bauten findet. So etwa bei dem alten Turm von S. Pedro in Cardena (Bur- 
gos). Als typisch lombardisch gilt bekanntlich die unsymmetrische, nicht streng tektonisch 
gedachte Behandlung von Ornament und Figur, die Verwendung der nur nach einer 
Seite hin bewegten, in gleicher Richtung meist auf allen Seiten sich wiederholenden Ge- 
stalt in etwas derber Behandlung. Lombardisch in diesem Sinn ist die Anbringung und 
Ausführung der Tierfigur in der eben genannten Kirche in Cardeha, ferner die über das 
Kapitelleck sich beißenden Tiere in Llussa, auf jeder Kapitellseite nur ein Tier, und ver- 
schiedene Kapitelle im Kreuzgang von Ripoll, wo sich ja auch im Portalschmuck ver- 
schiedene, wenn auch nur leise Anklänge, an lombardische Portaldekoration finden. Die 
relativ frei bewegten Tiergestalten auf den Kapitellen von Vilagrasa erinnern in mancher 
Hinsicht noch stärker an Figuren auf maurischen Elfenbeinkästchen, es ist hier eine Stil- 
mischung besonderer Art zustande gekommen. 
Wenn auch das reine Flechtwerkmotiv keineswegs als alleiniges ursprüngliches Gut 
der nordischen Kunst angesehen werden darf, so ist es nicht ausgeschlossen, daß das 
Band- und Flechtwerk, wie es sich in Asturien, im Baskenland und in Aragon findet, auf 
alte Beziehungen zum Norden, zur germanischen Kunst zurückgeführt werden darf. 
Vergleicht man das romanische Kapitell in Italien mit dem von Spanien, so 
fällt auf, daß, was nicht weiter Wunder nimmt, in ganz Italien die alte klassische Form 
des korinthischen Kapitells in viel ausgiebigerem Maß sich erhalten hat, wenn auch hier 
zuweilen es zu starken Umformungen gekommen ist. In der Lombardei dringt es immer 
wieder durch und erst recht ganz im Süden. Bertaux hat gezeigt’), in welch genialer Weise 
in Süditalien Künstler von starker Eigenart neue Formen, neue Varianten auf alter Grund- 
lage geschaffen haben. Hier sei betont, daß neben dem persönlichen Stil dieser Künstler 
und neben der hier so beliebten Form des syrischen, oder allgemeiner gesagt, des im Osten 
umgebildeten Akanthus, die alte klassische Form immer wieder durchzuerkennen ist. Das 
italienische Kapitell verrät fast immer den Sinn für stark ausladende Plastik und ist 
durchdrungen von sinngemäßer Tektonik. Die Qualität ist im Durchschnitt genommen sehr 
gut, namentlich in Mittelitalien, die spanischen stehen im Durchschnitt nicht sehr dahinter 
zurück. Die sizilischen sind häufig weit derber, in den Glanzstücken aber entschieden 
feiner als die spanischen. 
Wesentlich ist die Zweiteilung bei dem figuralen Kapitell. Oben die Figuren, unten 
der Akanthus-Sockel. Ein Kapitell, das etwa den Ursprung dieser Gattung andeutet, ist 
das im Kapitolinischen Museum in Rom, wo Widder gewissermaßen aus der Pflanze her- 
1) E. Bertaux: L’art dans I’Italie meridionale. Paris 1904. 
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vorspringen (Photogr. Anderson Nr. 1652); in der Entwicklungsreihe von Bedeutung ist 
auch das mit Engel und Rüstungen in S. Lorenzo fuori le mure in Rom ( Anderson 2205)!). 
Figuraler Teil und Sockel wechseln sehr in der Proportion, wovon man sich bei einem Ver- 
gleich der Kapitelle im Kreuzgang von Monreale, am Portal der Benediktinerabtei in 
Bronte, in Brescia (Kingsley Porter?) 36, 6—8) und in Verona S.Zeno (Kingsley Por- 
ter 228) unterrichten kann. 

Tiere und Menschen stehen fest auf deın stark vorgewölbten Blattwerk auf, sind aber 
selbst fast immer vor glatten, neutralen Grund gestellt. Hier sehen wir einen wichtigen 
Unterschied gegenüber den spanischen Kapitellen, wo meistens in äußerlich analogen 
Fällen weder das Blattwerk so stark vorgewölbt ist, noch auch das Stehen besonders be- 
tont, und wo meist die Figuren von dekoriertem Grund sich abheben. Für das tektonische 
Empfinden des süditalienischen Künstlers besonders charakteristisch ist das Doppelkapiteli 
in dem Kreuzgang von Monreale mit der Darbringung der Kirche an die Madonna, wo 
die beiden Kapitelle im figuralen Teil zusammengezogen sind, sich aber in den Pflanzen- 
sockeln wieder sehr organisch und harmonisch trennen. Der Pflanzensockel ist stets 
strikt durchgeführt, auch da wo entweder Doppelkapitelle zusammengezogen sind oder 
die Figuren wie im starken Hochrelief vor kontinuierenden glatten Grund gestellt sind 
wie die nicht besonders von einander getrennten Szenen am Portal des Convento Maniaca 
in Maletto (Sizilien). 

Man könnte aus der Ferne zunächst glauben, daß das spanische, romanische Kapitel 
sehr mit dem süditalienischen verwandt sein müsse. Wie wenig dies aber doch bei genaue- 
rem Zusehen der Fall ist, erhellen nicht nur die eben erörterten Merkmale und Grund- 
unterschiede, sondern die verschiedenartigen Mischungen in Süditalien, die von Bertaux 
und Wackernagel ?) mit gutem Gelingen untersucht worden sind. In Apulien finden wir 
eine Mischung von Nordischem Lombardo-Französischem mit Italienischem. In Tarent sind 
die früheren byzantinisierenden Kapitelle etwas verwandt mit den spanischen, aber wil- 
der und im Stil zusammengewürfelter (vergl. Bertaux Abb.196). Auf die Beziehungen 
dieser süditalienischen Kapitellplastik in der Motivwahl und Gestaltung mit der Textil- 
kunst hat bereits Wackernagel treffend hingewiesen. Gerade aber bei den süditalienischen 
Kapitellen verdient das stark plastische Empfinden besonders unterstrichen zu werden. 
Von einer maurisch-flächigen, an Elfenbeinschnitzereien und an Stoffe erinnernden Bear- 
beitung ist hier eigentlich nur ausnahmsweise etwas zu merken, wie etwa in Mon- 
reale bei dem Kapitell mit den flachgehaltenen Doppelvögeln ınit den verschlungenen Häl- 


!) Die byzantinische Abwandlung dieser Form, wie sie dann wieder nach Italien gelangt ist, sehen wir 
in S. Marco in Venedig, wo die Widder an den Ecken nicht mehr aus den Pflanzen springen, sondern 
mehr auf dem Sockel mit vorgewölbten Blättern (Abb. Brehier, Nouvelles Etudes sur l’histoire de l’art 
byzantine. Archives des Missions scientifiques, 1911, Fasc. 3, IL!) stehen. Im oberen Teil ist glatter, 
neutraler Grund gegeben, der Sockel ist nicht einheitlich durchgeführt, sondern in der Mitte jeder Seite 
steigt ein sich oben vorwölbendes Blatt in den oberen Teil auf. In dem Widderkapitell mit Pflanzen- 
sockel im Musde Imperial Otoman in Konstantinopel (Brehier Il?) kommt das orientalische Moment, die 
unklassische Form vor allem durch die starke Zusammenpressung nicht mehr zur Geltung. Diese byzan- 
tinische gedrungene Form repräsentiert endlich das Kapitell mit dem Canistrum-Sockel am Nordportal 
von S. Marco in Venedig (Brehier III '). 

2) A. Kingsley Porter: Lombard architecture. New Haven 1916. 

3) M. Wackernagel: Die Plastik des 11. und 12. Jahrhunderts in Apulien. Leipzig 1911. 
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sen, die sich ähnlich in So. Domingo de Silos wiederfinden, dort aber nicht wie in Sizilien 
auf einem Akanthussockel stehen. 

In der Lombardei ist meist der Kubus stark betont. So, daß in vereinfachtem Längsschnitt 
gesehen, an ein kräftiges breites Rechteck sich zwei Hohlkehlen anlegen, die meist eine 
gedrungene Form aufweisen!). \) In Spanien ist diese Form auch beliebt (Tarragona, 
Kreuzgang der Kathedrale), aber sie wird mehr verhüllt, und es ist sehr bemerkenswert, 
wie in der späteren Zeit, wo namentlich in dem rein vegetabilen Kapitell diese Form mehr 
hervortritt, die Hohlkehlen sehr schlank gezogen werden, so daß das Ganze etwas Ele- 
gantes, Kelchförmiges gewinnt und in dieser Form leise zur Gotik überleitet (Huelgas, 
Santillana). Stark trapezförmige Kapitelle weisen die Kreuzgänge von Estany und Cer- 
via (Katalonien) auf. 

An dieser Stelle sei angemerkt, daß in den Cistercienseranlagen wie überall so auch in 
Spanien im Dekor größere Zurückhaltung angestrebt, aber nicht immer durchgeführt 
wurde. Stets macht sich bei den Cistercienserbauten eine größere Regelmäßigkeit, viel- 
fach auch größere Einfachheit bemerkbar, so etwa in Poblet. 

Das französische, romanische Kapitell, das uns hier interessiert, ist, wie von vornherein 
bemerkt sei, im Durchschnitt dem spanischen keineswegs überlegen, ja es ist nicht zu 
scharf geurteilt, wenn man sagt, daß es im Durchschnitt betrachtet sogar dahinter zurück- 
bleibt, besonders im Westen, aber auch in der Auvergne und in der Dauphine. Natürlich 
sind in der Pyrenäengegend die Beziehungen zu Spanien wie stets besonders eng. So ver- 
rät ein Durchschnittskapitell, wie das von St. Savin de Lavedan (Hautes-Pyrenees), die 
spanische Eigenart, daß der Kern deutlich erkenntlich ist, die Einzelzweige und das Band- 
werk flach aufgesetzt sind. 

Das Pflanzensockel-Motiv findet sich auch bei dem französischen Kapitell?) ; charakteristi- 
scherweise im Süden dem italienischen am nächsten verwandt, so etwa, das mit den Dop- 
peladlern in Thil-Chatell (Cote d’Or) und das Adlerkapitell im Kreuzgang von St. Tro- 
phimes in Arles. In Notre Dame du Port zu Clairmont zeigt das Adlerkapitell das Tier 
mit ausgebreiteten Flügeln auf ziemlich niedrigem Sockel mit vorgewölbten Akanthusblät- 
tern stehend, jedoch ist diese Basis nicht durchlaufend, sondern in den Ecken steigen diese 
Blätter in die Höhe. 

Bei den Kapitellen des burgundischen Kreises finden wir schon sehr frühzeitig eine auf- 
fallend malerische Behandlung. Statt Strenge und Symmetrie treffen wir eine freie, höchst 
!) Auch in Deutschland finden wir diese Form, so z.B. in der Pfalz von Gelnhausen. Aber wie beson- 
ders die von Hamann Abb. 102, 104—109 wiedergegebenen Kapitelle (Baugeschichte des Klosters zu 
Lehnin, Marburg 1923) zeigen, ist hier jede Erinnerung an antike Form ausgelöscht. Es ist ein reiner 
Flächendekor, wo gerade an den Ecken auch nicht der leiseste Anklang an Voluten zu entdecken ist. Die 
Ornamentation ist von dem ganz ursprünglichen germanischen Spieltrieb der Flächenüberspinnung erfüllt. 
?) In Isoire St. Otremoine — Figuren auf Blattwerksockel, jedoch sehr roh und das Blattwerk ganz unan- 
tikisch. Abb. R. de Lasteyrie: L’architecture religieuse en France a l’Epoque romane. Paris 1912 (im fol- 
genden abgekürzt: Last.) I, 14. Ebenso roh auch die sitzenden Figuren auf Blattwerksockel in St. Quenin 
zu Vaison (Last. Il 78). Ziemlich roh auch die Figuren und Szenen, zum Teil vor neutralem Grund in 
St. Denis zu Amboise (Last. I. 66, 67). Gut die Vögel auf Pflanzensockel in der Kathedrale zu Genf 
(Last. J, 14), die mit einem Kapitell in St. Benoit aufs engste verwandt sind (Abb. bei J. Baum: Roma- 
nische Baukunst in Frankreich, Stuttgart 1910, S. 163). In St. Benoit sur Loire finden sich sehr inter- 
essante Abwandlungen des Sockelmotivs: So ein zweistöckiger Palmettensockel und ein anderer mit einer 
fast Louisseize-haft anmutenden Draperie. 
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individuelle Auffassung, eine Vernachlässigung des Tektonischen wie sie zum romani- 
schen Stil wenig paßt. Dieser höchst nordische Zug scheint zum Teil durch langobardi- 
sche Elemente aus Oberitalien nach dieser Kunstprovinz vermittelt worden zu sein!). 

Bei dem spanischen Kapitell sei zunächst von der dekorativen Besetzung im all- 
gemeinen gesprochen, d. h. von der Einteilung in Zonen. Wir finden hier neben 
der zweigeschossigen und einfachen auch eine dreifache und vierfache Gliederung’). Die 
vierfache ist natürlich am kleinteiligsten und es ist nicht schwer zu erraten, daß sie sehr 
früh ist, durchaus auf den Charakter der maurischen Kleinkunst gestimmt. Diese Art fin- 
det sich nur in S. Domingo de Silos auf der Westseite des Kreuzgangs. Es ist ein vier- 
reihiges Rankenwerk, arabeskenhaft verflochten, worein die Adler und Löwen beißen. Es 
handelt sich hier nicht um ein einfaches, sondern um ein Doppelkapitell, wodurch die Ge- 
samtwirkung noch reicher wird. Es ist wohl das erlesenste Stück unter den zahlreichen 
ausgezeichneten Kapitellen dieses Kreuzganges. Am nächsten steht diesem Prunkstück 
die äußerlich glanzvollste Leistung des ersten Meisters von Silos, das vierfache Kapitell, 
das die Säulengruppe in der Mitte der Nordseite krönt. Es handelt sich aber nunmehr 
nur um ein dreigeschossiges Kapitell. Doppeladler in der obersten Zone, in der mittleren 
Löwen einander zugekehrt und unten sitzende geflügelte Sphingen, (diese Folge neben- 
an wiederholt, also gewissermaßen Doppelmuster dieses Doppelmotivs). Auf dem gleichen 
Flügel des Kreuzganges sieht man ein anderes dreigeschossiges Kapitell nur aus Vögeln 
gebildet: der oberste wird von dem mittleren in den Fuß gebissen und der mittlere von 
dem unteren in den Rücken. Der Kopf des unteren kommt hinter dem mittleren zum Vor- 
schein. In dieser kunstvollen verschlungenen Anordnung verrät sich aufs neue der mau- 
rische, ganz auf die Arabeske eingestellte Dekorateur. Sehr zum Unterschied von dieser 
frühen Gestaltung zeigt ein dreigeschossiges, rein vegetabiles Kapitell in Lerida (immer- 
hin wiederum ein von maurischer Kunst stark berührtes Zentrum) eine scharfe Scheidung 
in drei Reihen, ebenso ein gleichgestaltetes Tierkapitell. Hier verdient auch die späte eigen- 
tümliche Bildung an dem in seiner Üppigkeit geradezu indisch wirkenden Hauptportal 
von Agramunt Erwähnung, wo eine exotische Pflanze in drei breiten Lappen übereinander 


1) Cf. die sehr individuellen, fast gotischen Pflanzenornamente in Cluny, Porter Abb. 5, und Vezelay, 
Porter Abb. 32, die tief unterschnittene und eingeschnittene Dekoration in Anzy-le-Duc, Porter Abb. 22, 
und in Saulieu, Porter Abb. 53, die höchst malerische Stephanussteinigung in Autun, Porter Abb. 70. 
In Anzy-le-Duc besonders bewegte unsymmetrische Darstellung; der Blatthintergrund, der zuweilen vor- 
kommt, spielt keine irgendwie wesentliche Rolle. Ähnlich die Kapitelle von St. Androche in Saulieu. 
Stark zerschlissener Blattsockel bei der Fußwaschung in Autun, Porter Abb. 70. Der Halınenkampf in 
Saulieu, Porter Abb. 59, auf Blattsockel zeigt in seiner individuellen Undiszipliniertheit den ganzen Unter- 
schied zur spanischen Auffassung, wie wir sie im Kreuzgang von Tarragona finden. Auch die Kapitelle 
von Urcel, die in manchem an spanische, besonders an die von Tarragona, erinnern, zeigen die nordische 
Individualisierung orientalisch-spanischer Grundformen des Dekors. Pflanzensockel in Vezelay bei der 
Kampfszene, Porter Abb. 30, ganz schwacher bei dem Tode Kains, Porter Abb. 35. Das Kapitell mit 
David und Goliath ebenda, Porter Abb. 34, zeigt die Figuren auf Pflanzen stehend, Nachklang des Pflanzen- 
sockelmotivs; ganz untektonisch auch das Übergreifen der Bewegung in die obere Abschlußzone. Eine 
eigentümliche Verkümmerung des Pflanzensockels bedeutet die stilisierte Form mit den Rosetten bei der 
Flucht nach Ägypten in Saulieu und in Autun, Porter Abb. 54 und 71. 

2) Bemerkenswert die spätantike (?) Lösung im Atrium der Metropolitankirche in Merida: je zwei Tauben, 
in drei Stockwerken übereinander, die oberen und unteren einander zugewandt, die in der Mitte von- 
einander abgewandt, das ganze an einen Taubenschlag erinnernd. Dreifaches Volutenmotiv übereinander 
an einem italienischen Kapitell in Pieve di S. Leo (9. Jahrhundert). 
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sich zu öffnen scheint, jedes Blatt in der Mitte, wiederum ganz asiatisch anmutend, mit 
Doppelspiralen geschmückt. 

Am Kirchenportal von Belunza (Alava) sieht man dreireihiges stilisiertes Blattwerk, das 
nicht etwa als Zweig mit fiedrigem Blattwerk aufzufassen ist!). Das Kapitell am Apsiden- 
fenster zu Esquerecocha (Alava) sucht dıeses durch Vierreihigkeit noch zu überbieten. In 
der inneren Vorhalle von S. Martin zu Segovia zeigt ein Kapitell dreireihig dreifaches 
Rankenwerk. Ein Kapitell in der Apsis der Kirche von Cervatos (Santander) türmt vier- 
mai eine Striegelvolute übereinander. Auch ein Ausklang des antiken Komposit-Kapitells. 
Das zweiteilige Kapitell ist sehr verbreitet. Besondere Erwähnung verdienen hier die in 
ihrer Zweigeschossigkeit sehr mannigfach behandelten Pflanzenkapitelle des Kreuzgangs 
von S. Cugat de Valles. Es ist gewissermaßen ein Pflanzensockel, auf dem sich dann vege- 
tabiler Dekor mit Perlstäben und Bändern gemischt erhebt. 

Das Sockelkapitell könnte man das nach italienischer Art gebildete nennen. Wir haben 
ja schon kurz von dem entscheidenden Unterschied zwischen der italienischen und spani- 
schen Abart gesprochen. Am stärksten ist die Verwandtschaft mit Italien, oberflächlich 
betrachtet, in dem Kreuzgang der Kathedrale von Tarragona, was bei der römischen 
Vergangenheit dieser Stadt an und für sich nicht weiter verwunderlich wäre. Auch hier 
sieht man Tiere auf hohem Pflanzensockel mit vorgewölbten Blättern. Aber die spanische 
Bildung ist doch von der italienischen sehr verschieden. Das Stehen der Figuren auf dem 
Blattwerk ist nicht in dem gleichen Maße immer deutlich gemacht wie in Italien. Der 
figurale Teil ist viel mehr dekorativ-flächig auf diesen Sockel gesetzt. Sehr charakteristisch 
dafür ist das Kapitell mit den beiden, sich einander zuwendenden Hähnen, deren Köpie 
vor ein ganz senkrechtes, parallel zum Beschauer angebrachtes ornamentales Blatt ge- 
setzt sind?). Bei einem anderen Kapitell (Phot. Arxiu Mas Nr.3522) ist die obere Zone 
überhaupt ganz anders behandelt als in Italien: Pflanzliche Eckvolute, Perlbänder, 
Schlangen- und Märchentiere, die sich ineinander oder in die Bänder verbeißen. Auch 
bei den Kapitellen am Portal dieses Kreuzganges (Abb. 7) ist der Pflanzensockel nicht be- 
sonders stark als Träger der Tiere betont und es ist von Interesse zu sehen, wie neben dem 
hauptsächlich in Betracht kommenden Kapitell links ein rein vegetabiles und rechts eines 
mit dem (in der maurischen-orientalischen Kunst so sehr beliebten) Motiv des Adlers mit 
dem Hasen in den Krallen angebracht ist, die beide durchlaufend ohne jeden Sockel im 
Sinn des eben besprochenen gebildet sind. Auf der anderen Wange des Portals finden sich 
wohl reine Pflanzenkapitelle, wo man von einer Zweigeschossigkeit sprechen kann, die 
aber keine solche Bedeutung besitzt, wie bei den italienischen Stücken. 

Einige Kapitelle in S. Cugat sind von ganz besonderem Interesse. Eines zeigt Tiere vor 
Zweigen und Früchten auf niederem stilisiertem Pflanzensockel, das Stehen ist relativ 
betont. Ebenda sieht man geflügelte Greife mit Vorderfüßen auf niederem, breitem, sich 
vorwölbendem Blattwerk stehend, aber dieses ist keineswegs als Sockel behandelt, also eine 
von der italienischen abweichende Auffassung. Ähnlich verhält es sich bei dem Adler- 
kapitell, den Tieren mit den verschlungenen Hälsen, wo je zwei auf einem Blatt in den 
Ecken stehen und die Tiere mit ihrem Schwanz auf dem Boden aufruhen, ähnlich wie 


') Für alle nachfolgend aufgef. Kapitelle von Kirchen der Prov. Alava cf. Catälogo monumental de 
Espana, Prov. de Alava por Cristobal de Castro. Madrid 1915. 
2) Vgl. dazu auch unsere Anm. über das im Motiv verwandte Kapitell in Saulieu. 
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jene Greife mit ihren Hinterfüßen. Das Sockelmotiv findet sich auch in S. Benet de Bages. 
In der oberen Zone sind Tiere angebracht. Aber Figurales wie Vegetabiles erscheint in 
gleicher Weise auf die Fläche projiziert, der neutrale Kapitellkern ist oben wie unten in 
gleicher Weise durchsichtig. Bei einem anderen Kapitell ebenda stehen Vögel wirklich 
auf Blättern, aber wiederum ist alles sehr flach gebildet. Noch stärker ist diese Flächig- 
keit betont bei den Kapitellen in Vilagrassa, wo übrigens zum Teil hinter den Tieren echt 
spanischer Pflanzengrund erscheint. Endlich darf nicht das Sockelmotiv vergessen wer- 
den, wie es sich bei den mit Pfeilern kombinierten Ecksäuien der Kathedrale von Gerona 
findet: Auf zwei großen vorgewölbten Einzelblättern sieht man zwei Vögel mit verschlun- 
genen Hälsen als Ecklösung. Für den Unterschied spanischer und italienischer Auffas- 
sung aufs neue höchst bezeichnend ist jenes Kapitell in Ripoll, wo Tiere auf Palmetten- 
sockel stehen und zum Teil mit ihrem Schweif (es sind Pfauen) den Sockel überschneiden 
und bedecken (Abb. 10). Am Ende dieser Reihe steht das Kapitell im Kreuzgang der 
Kathedrale von Gerona: Tiere, sich kreuzend, mit den Köpfen als Ecklösung, auf schon 
gotischem Blattwerk. 

Wie groß in Spanien das Bedürfnis ist, im Gegensatz zu Italien den Grund hinter den Fi- 
guren dekorativ zu gestalten, das Ganze durchzumustern, zeigt u. a. nicht nur jenes schon 
ausführlich behandelte Hahnenkapitell in Tarragona, sondern auch jenes mit dem See- 
weibchen in S. Pere de Galligans, wo hinter der Figur mit Wellenlinien die See angedeu- 
tet ist (Abb. 2). 

In Lerida zeigt das letzte Kapitell rechts auf der Epistelseite eine merkwürdige Um- 
wandlung des italienischen Prinzips. Die Madonna sitzt vor einem Riesenblatt, auf dem 
oben das Christkind liegt und zu dessen Seiten Köpfe von Ochs und Esel sichtbar wer- 
den. Die Maria begleitenden Figuren sind nicht vor das Blatt gesetzt. Im Kreuzgang der 
Kathedrale zu Gerona sieht man sichüberschneidende Tiere auf Pflanzenwerk. Im Kreuz- 
gang der Colegiata von Santillana del Mar kommen auch Pflanzensockel vor, je- 
doch ist hier der Unterbau weit stilisierter, beinahe wie eine Hohlkehle, nach innen ge- 
wölbt, gestaltet (Abb.3). 

Neben dem eben besprochenen Sockelmotiv gibt es auch eine zweigeschossige Einteilung, 
die mehr nach maurischem Muster gebildet ist, gewissermaßen eine Vereinfachung der 
drei- und viergeschossigen. Selbstverständlich bringt auch hier wieder der Kreuzgang 
von Silos die ältesten Beispiele: Löwenpaare übereinander angeordnet und dieses Muster 
auf dem Zwillingskapitell wiederholt. Genau so finden wir das Doppeladlermotiv behan- 
delt. Daneben kommt das sehr reizvolle Motiv auf: Vögel mit dem Kopf nach unten, sich 
in den eigenen Drachenschwanz beißend, auf ihnen kleinere Drachenvögel mit den Köpfen 
einander zugewendet. Eine Doppelreihe mit Vögeln zeigt auch ein Kapitell im Kreuzgang 
der Kathedrale von Gerona!?). 

Ehe wir die formale Behandlung der Kapitelle im einzelnen weiter analysieren, sei be- 
merkt, daß die figurengeschmückten Kapitelle gegenüber den rein ornamental gezierten 
die Mehrheit bilden. Nicht zu übersehen ist, die bei der Beziehung zur maurischen Kunst 
sehr verständliche, mehrfach wiederkehrende Neigung zu möglichster Abwechslung, 
zur Paarung von rein ornamentalem und figuralem Kapitell, so in S. Benet de Bages, 


') Ein zweigeschossiges Kapitell mit Vögeln, die sich in Vierfüßler verbeißen, in St. Eutrope zu Saintes 
wo ja auch sonst starke orientalische Erinnerungen verspürbar sind. 
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S. Cugat de Valles (Abb. 14), Kreuzgang der Kathedrale von Gerona. In der Vorhalle 
von S. Martin zu Segovia findet sich zwar nicht diese Paarung bei den Doppelkapitellen, 
dafür aber wechselt genau jeweils ein figurales und ein vegetabiles Doppelkapitell mit- 
einander ab. Ein eigentümliches Übergreifen der Kapitelle, das man auch ein Verdecken 
oder Überschneiden nennen kann, sehen wir am Portal der Kirche des Castillo in Cu- 
bells. Auch hier wechseln vegetabiles und Tierkapitell miteinander ab. 

Der dekorative, die Projizierung auf eine Fläche betonende Grundcharakter der spanischen 
romanischen Kapitellplastik, die Neigung den Kern hindurch erkennen zu lassen, nicht 
etwa um das struktive Element zu betonen, sondern um das Leichte, auf die Grundlage 
Aufgesetzte hervorzuheben, kann nicht genug unterstrichen werden, ebenso, wie die der 
spanischen Kunst überhaupt eigentümliche Mischung von starkem Naturalismus und de- 
korativer Stilisierung. Charakteristisch sind dafür zwei Kapitelle in S. Pedro de Galligans 
zu Gerona, wo Motive behandelt sind, für die man auch außerhalb Spaniens gewisse 
Analogien finden könnte, ohne daß jedoch die Idee in gleicher Weise klar entwickelt und 
zu Ende gedacht wäre. Das eine behandelt das Problem der Mittelfüllung und sogleich 
der Eckvoluten: Ein Mann preßt die stilisierten, in ihrer Bewegung die Voluten begleiten- 
den Zweige zusammen, wobei die Mischung von Naturalismus und absoluter Stilisierung 
ganz wunderbar ist. Der Mensch wird wirklich zum Glied des pilanzlichen Dekors und 
ragt mit dem Kopf in den Volutenteil hinein zugleich als Träger des Kämpfers und als 
Überleitung zur Mitteltriglyphe des Abakus!). Nicht minder originell ist das Kapitell, 
das gleichfalls als Mittelfüllung und nun als Träger der Mitteltriglyphe einen kauernden 
Mann zeigt, der, auf einem Pflanzensockel sitzend, ein Blatt niederdrückt, um so den gan- 
zen Sinn des Dekors zu veranschaulichen. Ebenso charakteristisch für die spanische Mi- 
schung von Naturalismus und stilistischem Dekor ist das Kapitell in S.Cugat de Valles 
mit dem sitzenden Mann, in der Mitte jeder Seite, der in die in der Mitte sich verschlin- 
genden Perlbänder greift. Der Mann ist völlig zum Ornament geworden. 

Wir sind damit schon ganz von selbst zur Frage der Mittelfüllung und Ecklösung 
gekommen und ich glaube, daß wir dieses Problem behandeln dürfen, noch ehe des wei- 
teren von den Beziehungen des romanischen Kapitells zum korinthischen und zum alten 
Kompositkapitell die Rede war. Die Volute der Ecke wird in mannigfaltigster Weise ab- 
gewandelt. Bald tritt sie antikisch rein, bald vergröbert hervor, bald von Pflanzenwerk 
darunter gleich einem Echo in der Bewegung aufgenommen, bald selbst mit Pflanzenwerk 
umkleidet, oder in Blattwerk übergehend. (Besonders schön in Lerida.) Bald ist die Volute 
ganz flach gehalten, bald äußerst plastisch als vortretende Schnecke gebildet, so etwa in 
der Vorhalle von S. Martin in Segovia, wo überhaupt ja ein Zug nach kräftiger Plastik 
vorherrscht. Bei dem Harpyenkapitell kehrt diese Volutenschnecke auch im stilisierten 
Flügel des Menschenvogels wieder, noch stärker in orientalischem Sinn stilisiert auf einem 
Kapitell in Estany (Abb.4). Ein Kapitell aus Sa. Maria von Tardajos, jetzt im Provin- 
zialmuseum von Burgos, zeigt vollplastische Schneckenvoluten, die sich mit den Haaren 


!) Den fundamentalen Unterschied zwischen deutscher und spanischer Auffassung zeigt ein Vergleich mit 
zwei Konsolen in der Marienkirche zu Gelnhausen, die wohl das gleiche Motiv behandeln, aber nicht 
nur an einem falschen Ort, sondern alles spielerischer, untektonischer und malerischer wiedergeben, der 
eigentliche Sinn verkehrt oder unverstanden ist. Vgl. Abb. 110 u. 112 bei Hamann „Deutsche u. franz. 
Kunst im Mittelalter II“. Die Baugesch. d. Klosterkirche zu Lehnin etc. Marburg 1923. 


94 Das romanische Kapitell in Spanien 


der das Kapitell schmückenden Sphinx verbinden. Eine andere Variante der plastischen 
Eckvoluten weist ein Kapitell auf der Innenseite beim Eingang von S.Isidoro zu Leon 
auf (Abb. 1). Das fast rein vegetabile Ausklingen des Bandwerks in die so verhüllte 
Volute ist bei einem Kapitell von S. Pedro in Roda besonders zu notieren. In S. Benet zu 
Bages ist es eine Blattvolute, von der Vögel auf beiden Seiten picken. In Lerida ist an 
einigen Kapitellen an der Ecke ein Groteskenkopf angebracht, der zwei Bänder im Maul 
hat, die nach zwei Seiten ausgehen. Bei einem derartigen Kapitell gehen diese Bänder 
in eine Art kleine Blattvolute aus. Bemerkenswert ist dabei, daß in diesem Fall dieses 
ganze Ornament in der gewöhnlichen Volutenhöhe bleibt. (Eine Variante in S. Cugat de 
Valles.) In S. Pere de Galligans bei Gerona findet sich eine Doppelvolute, oder anders 
ausgedrückt, zwei Parallelvoluten. Daneben bei einem andern Kapitell statt der Volute 
ein stark geripptes, gezacktes Blatt, durch geripptes Bandwerk abgebunden, von beson- 
ders schöner Erfindung. In Estany finden wir das Motiv der Parallelvolute sehr origineil 
variiert, indem an Stelle der zweiten, unteren Volute, ein stilisiertes Tier getreten ist. Schon 
weiter oben war von dem vierfachen Doppelvoluten-Kapitell in Cavatos (Santander) die 
Rede. In S. Cugat finden sich, fast an Schöpfungen des Louis XVI. Stil erinnernd, Festons 
oft von traubenartiger Form, die an den Ecken aus einem Blatt herauskommen, das auf 
schmalen Perlbändern, besser gesagt auf schmiegsamen Perlstäben sitzt. Bei dieser Zu- 
sammenstellung der Ecklösungen ist wiederum jenes Adlerkapitell zu nennen, wo die vier 
Adler auf Blattwerk die Ecken bilden. In Ripoll beobachten wir eine andere originelle 
figurale Ecklösung: jeweils ein Mann, der gewissermaßen aus einer wellenförmigen Bade- 
bütte steigt und sich auf deren Rand stützt. (Roh wiederholt in der Seo zu Urgell.) Mit 
der Ecklösung ist, wie bereits einige der besprochenen Varianten verraten haben, die Mit- 
tellösung aufs engste verbunden. Ein klassisches Beispiel hiefür ist der Fischmann in 
Ripoll, wo an jeder Ecke ein Meermann angebracht ist, dessen Fischschwanz sich nach 
der Mitte schwingt und den dieser Nix mit seiner einen Hand hält. Das Gegenstück hiezu 
ist die Nixe und jenes eigentümliche Kapitell in S. Pere de Galligans, wo die Ecken von 
je einem Fisch gebildet werden, die den Schwanz nach oben (gewissermaßen als Volute) 
sich paarweise in der Mitte jeder Kapitellseite mit ihren Mäulern vereinen, um aus die- 
sem Doppelmaul das Seeweibchen aufsteigen zu lassen (Abb. 2). Die vegetabile entspre- 
chende Form findet sich in Llussa (P. y C. II 464). 

Eine der originellsten, um nicht zu sagen genialsten Bildungen ist die Mittelfigur, die sich 
die sehr langen strähnigen Haare hält, welche gewissermaßen an Stelle der sonst so be- 
liebten Perlbänder getreten sind. (Vergl. dazu den gewürdigten Mann, der die Perlbänder 
hält, in S.Cugat.) Im Kreuzgang der Kathedrale von Gerona finden wir ein Kapitell, wo 
Perlbänder in der Mitte in Kurven geschwungen sich einander nähern, mit einem Ring 
zusammengehalten werden und bald in vegetabile Ecklösungen auslaufen oder in Tiere 
und andere Szenen einmünden. 

Bei dieser Gelegenheit sei noch die Ecklösung nachgetragen, wie sie sich an einem Kapitell 
in Lerida findet: Bei einem dreigeschossigen breiten Pflanzenkapitell ist der mittleren 
Zone der Pinienzapien als Eckschmuck gewählt, während sonst ein kleines Blättchen an 
die Stelle der Volute getreten ist!). 


1!) Es sei hier auf eine der schönsten französischen Lösungen der Eck- und Mittelfüllung® hingewiesen: 
das Kapitell mit der Martinslegende in Vezelay (Mäle I, fig. 159), wo alles aus dem Motiv des Palm- 
baumes heraus entwickelt ist. 
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Etwas barbarisch, exotisch mutet das Kapitell im Innern der Kirche von S. Pere de Galli- 
gans an mit dem Mann, der in der Mitte stehend mit ausgebreiteten Armen in jeder Hand 
eine große stilisierte Pflanze hält, die von der Hand ab jeweils in eine volutenartige Kurve 
ausläuft. (Das Motiv erinnert natürlich lebhaft an das bekannte, vom Orient herkommende 
mit dem Löwenwürger.) Damit hängt auch das schon kurz erwähnte Kapitell in Estany 
(Abb. 5) zusammen, ein „siamesischer‘“ Mann, zwischen zwei scharf ausgeprägten Volu- 
ten stehend, zwei stilisierte Tiere haltend, deren überhängende Köpfe als Wiederholung 
der Voluten gedacht sind und deren Leiber als Blätter aus dem Kapitellboden wachsen!). 
Höchst merkwürdig ist der „Mann im Stock“, ein Kapitell im Kreuzgang der Kathedrale 
zu Tarragona, der Mann in der Mitte stehend, die Beine geknickt und zugleich gekreuzt, 
die Arme seitlich hoch und in den Ellbogen geknickt. Von starker Wirkung ist das Kapitell 
in S. Pere de Galligans: Eulen an den Ecken, die mit ihren ausgebreiteten stark kon- 
kaven Flügeln in einem sehr plastischen Dreieck spitz in der Mitte zusammenstoßen. Mil- 
der und feiner ist dieses Motiv in Ripoll behandelt?). Auch in S. Pere zu Roda findet sich 
diese Mittellösung, nur daß die Flügel hier in einem scharfen geraden plastischen Dreieck 
zusammenstoßen. Harpyen, mit den Flügeln in der Mitte zusammenstoßend, zeigt ein 
Kapitell im Kreuzgang von S. Pablo del Campo in Barcelona. 

Auffallend ist das rein vegetabile Kapitell in Ripoll, wo aus einem stilisierten dreieckigen 
Blatt zwei zopfartig verschlungene Stengel herauswachsen, die zwei gezackte Blätter als 
Volutenersatz tragen. Den Pinienapfel als Eckschmuck haben wir bereits kennen gelernt. 
Es wäre nur noch nachzutragen, daß er sich auch oben an den Eckblättern bei Kapitellen 
in dem ‚„‚Bad“ in Gerona findet. Bei den Zisterzienserbauten ist er wiederholt als Schmuck- 
motiv verwendet, doch nicht nur bei diesen allein. Als Mittelschmuck findet er sich in 
Vallbona de los Monges. Er wird dann mit Blattwerk in einer Weise kombiniert, die an 
die Fischmänner und Seejungfrauen-Kapitelle erinnert. Das Blattwerk schwingt ähnlich 
wie jene phantastischen Gestalten nach der Mitte zu und vereinigt sich in der Mitte oben 
in den Pinienzapfen. Solche Formen finden wir mit Varianten in Llussa, Eine, Lerida, 
Porqueres und Perelada. Schon P. y C. weist darauf hin, daß sich diese Verwendung der 
Pinie auch bei mudejaren Kapitellen in Kastilien findet. Doch darf man nicht übersehen, 
daß die von ihm herangezogenen Beispiele aus den Synagogen von Toledo und Segovia 
erst dem 14. Jahrhundert angehören. 

Der Ring, der das Kapitell von dem Säulenschaft scheidet, wird in Spanien mehr als 
einmal in die Komposition einbezogen. Vor allem ist das Motiv beliebt, daß die Vögel 
sich in diesen Rundstab einkrallen. So in S. Pere de Roda (P. y C. 1045), in Elne und 
Ripoll, in S. Pere de Galligans, in S. Isidoro zu Leon (Abb. 1) und in S. Martin zu Segovia°). 


!) In Jaca (Porter 523) sehr stark stilisierte Vögel als Ecklösung von einem Mann in der Mitte stehend 
gehalten. In S. Juan de la Pena sehr scharfe Eckbetonungen cf. Porter 541 ff. Eine typisch spanische 
Eck- bezw. Mittelösung gibt das Kapitell ebenda mit dem wunderbaren Fischzug: Zwei Schiffe, die in 
der Mitte zusammenkommen, bezw. sich scheiden. Porter 540. 

?) In Frankreich findet sich das Motiv bezeichnenderweise in Moissac ähnlich wieder, wo auch sonst 
Beziehungen zur maurisch-spanischen Kunst festzustellen sind. Über den orientalischen Einfluß auf die 
französisch-romanische Plastik vgl. Mäle, L’art religieux I, 340 ff. 

3) Ähnliches zuweilen auch in Frankreich, so der Doppeladlerfries in Moissac. Cf. Mäle, L’art religieux I, 
Abb. 202, ferner der Doppeladler als Beiwerk auf dem Kapitell aus Moutier-St. Jean jetzt im Fogg- 
Museum zu Cambridge. Porter Abb. 66. 
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Die sitzenden Männer im Perlband des Kapitells von S.Cugat de Valles ruhen mit den 
Füßen auf dem Kapitellring. 

Betrachten wir nunmehr die Kapitelle nach der Gattung ihres Dekors: das vege- 
tabile Kapitell, das mehr geometrische, mit Band- und Flechtwerk geschmückte, das 
igurale Kapitell (wobei wieder Tier- und Menschendarstellung einerseits, Einzelfigur und 
Kompositionen andererseits zu scheiden sind) und das Kapitell mit Kombinationen aus 
diesen Haupt-Schmuckelementen. 

Bei dem rein vegetabilen Kapitell wollen wir nicht lange verweilen. Es sei hier nur soviel 
bemerkt, daß S. Pere in Roda 4 Variationen des korinthischen Kapitells aufweist, S. Pere 
in Besalü 3 weitere und wiederum 3 weitere die romanischen Bauten von Lladö, Cistella 
und Galligans (alle in Katalonien). S. Pere de Galligans zeigt eine besonders interes- 
sante Abwandlung, bei der sich geripptes Blattwerk auch noch um den unteren abschlie- 
Benden Ring des Kapitells legt (P. y C. Figur 965), ebenso sehr zerspaltene Blätter, die 
den Kern erkennen lassen, also eine von der ursprünglichen schon sehr weit sich entfer- 
nende Form. Sehr lange, langrippige Blätter mit vielen kurzen Zacken, am Rand förmig 
gezahnt, sieht man in S. Benet zu Bages. Diese Blätter legen sich ein- und zweistöckig um 
den Kapitellkern. Auch in Ripoll finden sich besondere Umbildungen des korinthischen 
Kapitells, die Blätter ähnlich wie in S. Benet, aber in ganz anderer Weise einzeln aufstre- 
bend und sich oben vorwölbend. — Daß in Tarragona das korinthische Kapitell eine Rolle 
spielt, ist bei der römischen Überlieferung der Stadt nicht verwunderlich. Es findet sich 
hier jedoch nicht so sehr der alte römische, sondern der zerschlissene, syrische Akanthus. 
Über diesen vorgewölbten Blättern erheben sich andere, fächerförmige gleich Wedeln. Da- 
neben sieht man in Tarragona Umkleidungen des Kapitellkernes mit stilisierten Gebilden 
eigener Art: Palmbäume, die gewissermaßen in Nischen von Palmblättern stehen und ab- 
wechseln mit doppelgeschossigen, schmalen, vertikal gerippten Blättern, die von einer 
Doppelvolute gekrönt werden (Portal zum Kreuzgang P. y C.1742 unsere Abb.7). Die 
zerschlissenen großen Blätter bemerkt man auch auf der Epistelseite in Lerida. Im übrigen 
sieht man in der Kathedrale von Lerida flache vegetabile Kapitelle, die ganz Miniatur- 
ornamenten gleichen. Der vegetabile Charakter der Kapitelle in Armentia ist etwas dem 
von Tarragona verwandt; es ist ein wild zerrissener Akanthus. Wieder mehr an das korin- 
thisch-römische sich anschließend sind Kapitelle in der Schloßkirche von Loarre. 

Der Kreuzgang von Silos weist sehr feines Rankenwerk unter den älteren Kapitellen 
auf. Das Filigran wird später derber, bei dem Meister B. das Blattwerk stärker. Der Akan- 
thus bei den Kapitellen von S. Juan de los Caballeros in Segovia erinnert etwas an den 
des Meisters B. von Silos. Prachtvoll sind die Fensterkapitelle in Lasarte (Alava): über 
den Figurensäulen einfache große Blätter, wie eine Krone für die Figur. Sonst ist hier 
das Vegetabile mehr in der allgemein in der romanischen Kunst beliebten liegenden „S“- 
form, wie wir sie auch in den Miniaturen so häufig treffen. Die fleischigen Blätter sind 
durch den laufenden Bohrer gewissermaßen zerkleinert, aus jenem romanischen Gefühl 
heraus, das den großen Gefallen an der Mosaikkunst gefunden hat. 

Schöne einfache große Blätter, fast lotoshaft, sieht man im Kreuzgang von S. Pablo del 
Campo in Barcelona, ebenso im oberen Kreuzgang von Silos, fast ägyptisch wirkend und 
vielleicht durch koptische Arbeiter übermittelt. Ein Fensterkapitell auf der Außenseite 
des Hauptschiffes der Kathedrale von Lerida zeigt wenige große Blätter auf hohen Stilen, 
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Abb. 10. Ripoll: Kreuzgang des Klosters Abb. 11. Gerona: Kapuziner- 
| kloster z 


Abb. 12. Gerona: S. Pedro de Galligans Abb. 13. Huesca: S. Pedro el viejo, Kreuzgang 


Abb. 10—13: Photo Arxiu Mas 
H.Wölfflin, Fesischrift 7 
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die den Kapitellkern zum Teil bedecken. Auch in dem eben genannten Kreuzgang von 
S. Pablo in Barcelona sieht man damit verwandte große Kapitelle mit großen einzeln 
nebeneinander gestellten Blättern, ebenso im oberen Kreuzgang von Silos. 

Sehr bäurisch stilisierte, aber ungemein typische Gebilde sind die Kapitelle am Kirchen- 
portal von Armurio, die Fensterkapitelle der Kirche in Lezana, sowie am Portal der Kirche 
von Zuazo de Cuartango (alle Provinz Alava). Großblätterige Kapitelle von Interesse 
zeigt auch die Kirche von Belunza, einfach und etwas rohe die von Betono (Alava). 
Zum Schluß sei hier noch auf das sehr seltsame Kapitell mit dem Eichenzweig in S. Cu- 
gat hingewiesen, das in gewissem Sinne schon etwas gotisch anmutet: Ein dreifach dop- 
pelgefiedertes Blatt, das oben zwei Eicheln zeigt. 

Die unvollendeten, zum Teil nur zugerichteten Kapitelle im Kreuzgang von S. Daniel zu 
Gerona und die in dem sogenannten „Bad“ von Gerona erinnern in ihrer stilisierten Form 
in geradezu verblüffender Weise an modernste kubistische Bildungen. 

Das geometrische Ornament ist im Nordwesten Spaniens am stärksten vertreten. Es 
liegt auf der Hand anzunehmen, daß die gerade hier häufig mit Vorliebe verwendeten 
Flechtwerk-Motive auf Beziehungen zur nordischen Kunst, vielleicht auf Einflüsse der 
irischen Kunst direkt oder indirekt zurückzuführen sind. In manchen Fällen wird die An- 
nahme auch stimmen, aber es scheint mir doch angebracht, nicht zu sehr zu verallgemei- 
nern; denn es macht stutzig, daß der Künstler A der Kapitelle des Kreuzgangs von Silos, 
der offenbar maurischer Herkunft war, das schönste regelmäßigste Flechtwerk-Kapitell 
geschaffen hat, das sich auf der ganzen Pyrenäen-Halbinsel findet, weiterhin, daß der Sinn 
für Verschlingungen und Benutzung von Bandwerk ihm, dem mit der Arabeske wohl ver- 
trauten, ja angeboren war. 

Zu betonen ist weiterhin, daß in Katalonien diese Ornamentation ebenso Verwendung ge- 
funden hat wie in Nordwestspanien. Man wird hier schwerlich westgotische Erinnerungen 
als Erklärung anführen können (vgl. unsere Abb.2 und 6). 

„Runenknoten“ sieht man an Kapitellen in Hirache (Navarra). Bandwerk in der Pfarrkirche 
Ujo (Asturien, Abb. 8). Auch bei der Puerta de Platerias in Santiago findet sich ein 
Kapitell mit einfachem Bandwerk und solche mit sehr kunstvoller Verbindung von 
Bandwerk und Tieren. Die Kapitelle gerade hier in Nordwesten, die, wie wiederholt be- 
merkt sei, neben den nordischen Anklängen auch deutliche römische Nachklänge verraten, 
sind vielfach roh gearbeitet, dabei aber doch von starker dekorativer Wirkung, ähnlich 
wie wir das später bei der Malerei finden. Erwähnt sejen hier die Kapitelle der Kirche 
S. Francisco zu Betanzos, von besonderem Interesse das sternartige fünfzackige Blatt. 
Das Portal der Kirche von Revilla de Santullano zeigt eine Art harmonischen Ausgleich 
der oben charakterisierten Strömungen. Schlingwerk, fast arabeskenartig und zuweilen mit 
stilisierten Blüten besetzt, sieht man am Hauptportal von S. Maria in Valdedios (Asturien, 
Phot. Mas 25542). 

In der Krypta von S. Isidoro zu Leon machen sich besonders viele antike Reminiszenzen 
bemerkbar. Auch hier ist wie in Ujo der Schmuck vielfach leicht auf den deutlich erkenn- 
baren Kern aufgesetzt. 

Bandwerk allein zeigen Kapitelle der Ermita von Chalamera (Abbildungen Arte Arago- 
nes I 1914). Die schlanken Kapitelle zeigen bald geradlinig, bald in Kurven geflochtenes 
Bandwerk. Geradliniges reines Flechtwerk finden wir in S. Maria in Estibaliz (Alava 
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1. Hälfte 13. Jahrhundert), sehr reiches Flechtwerk ebenda über dem ganzen Säuienschaft. 
Gleiches läßt sich sagen von den Kirchen zu Argandonia, Lopidana und Urunaga, sehr 
reiches gebogenes Bandflechtwerk hat sich an den Kapitellen der ehemaligen romanischen 
Kirche von Donäs (alle in Alava), ebenso straffes Flechtwerk an den Kapitellen (und an 
den Kämpfern) der Kirche von Arzubiaga. Enges Flechtwerk sieht man an Kapitellen 
der Seitengalerie von S. Juan in Segovia. Das sehr schöne Bandwerk bei dem Doppel- 
säulenpaar in S. Pablo del Campo in Barcelona hat beinahe Louisseize-haften Charak- 
ter. In den Zisterzienserklöstern, wo von vornherein infolge der bekannten Ordensregeln 
der Schmuck einfacher und regelmäßiger gebildet ist, zeigt sich gerade bei dem Flecht- 
werk diese Erscheinung. Das Band- und Flechtwerk der Kapitelle in Poblet ist sehr pla- 
stisch gebildet, tiefe Schatten werfend, so daß der Kern nicht wie sonst mitspricht; das 
Kapitell erhält dadurch korbartigen Charakter. Sehr breites Flechtwerk weisen Kapitelle 
von S. Pere de Galligans in Gerona auf, sehr reiches die wiederholt erwähnten Bauten zu 
Estany (Abb.6), Bages und Roda. In S. Benet zu Bages sehen wir neben einem korb- 
artig dekorierten Kapitell eine sehr merkwürdige Mischung von Bandwerk und Vegetabi- 
lem. Das Bandwerk besteht gewissermaßen aus langen Doppelzweigen, an deren Enden 
ein Blatt hängt (P. y C. Abb. 1001). In Estany ist der Kapitellkern besonders durch- 
sichtig, der Dekor nur leicht aufgesetzt, in den Ecken stilisierte Pflanzenornamente. In 
S. Maria zu Estany zeigen etliche Kapitelle auch noch anderen rein geometrischen 
Schmuck, wobei jede Kapitellseite verschieden gemustert ist. Besonders bemerkenswert das 
Sternenmuster, wobei eine „a-jour‘“‘-Wirkung erzielt wird, die Sterne erhaben auf den glat- 
ten Grund aufgesetzt. Endlich sei das reiche Flechtwerk in verschiedenen Varianten an 
Kapitellen des Kreuzganges der Colegiata zu Santillana del Mar und der Kirche von 
Piasca (beide Prov. Santander) erwähnt. 
Bei den Kombinationen von Bandwerk und Figur ist es interessant, daß in Silos bei der 
späteren Gruppe das Flechtwerk gegenüber der Ranke bevorzugt wird. Hier finden sich 
namentlich Tiere mit Flechtwerk kombiniert. Daneben Ranken-Medaillons mit starkem 
Blattwerk, verbunden mit Vögeln, gleichfalls in der späteren Gruppe von Silos. 
Das Bandwerk, das mit Vegetabilem und Figuralem verknüpft wird, erscheint häufig, um 
nicht zu sagen in den meisten Fällen, nicht glatt, sondern als Perlband. Tarragona 
zeigt sehr schöne Verbindungen von Vegetabilem und Perlbändern, ferner (Mas 3507) 
gewissermaßen in einander verschlungene Perlband-Medaillons mit Szenen kämpfender 
Tiere oder Kämpfen von Tieren mit Menschen gefüllt, wobei die flächige Gesamthaltung 
wiederum bemerkenswert ist. Das Perlband mit Drachen, das ein Kapitell in Lerida auf- 
weist, ist ganz der Buch-Miniaturkunst entnommen. Perlbänder mit Figuren gemischt, 
sieht man auch an der schon erwähnten Kirche in Piasca, Tiere in kunstvoll verflochtenem 
Bandwerk in der Vorhalle von S. Martin zu Segovia. Das Kentaurenmotiv in Mitte von 
Ranken, das seine schönste Lösung in Toulouse gefunden hat, sehen wir schon verhältnis- 
mäßig früh in Silos und derb in dem Ranken-Medaillon mit dem Bogenschützen, der gegen 
eine Schlange kämpft, in Santillana del Mar. 
Sehr schöne Verbindungen von Rankenwerk mit Vegetabilem zeigen auch Kapitelle in 
Poblet. Besonders komplizierte Verschlingungen von vegetabilen Motiven mit rein orna- 
mental-geometrischen und Tieren sieht man in Lerida und in Gerona. Endlich sei auch 
hier der Tiere in Rankenwerk in Armentia und in Lasarte gedacht. 

.* 
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Daß viele Kapitelle mit Tier darstellungen ihre unmittelbaren Vorbilder in orientalischen 
Stoffen haben, daß für gar vieles, was uns die zoologischen Kapitelle der romanischen 
Kunst in Spanien bieten, die letzte Quelle in der byzantinischen, persischen, sassanidischen 
Kunst zu suchen ist, wurde schon gesagt. Hier sei eine kurze Zusammenstellung beson- 
ders interessanter Beispiele gegeben. Mit dem Adler auf dem Hasen am Kreuzgangportal 
in Tarragona verwandt, ist der Wolf, der das Tier zerfleischt, in Armentia. In Lerida sieht 
man neben heraldisch einander entgegengestellten Löwen und neben gekrönten Drachen, 
die mit ihren verschlungenen Hälsen die Ecklösung bilden, Reiter auf Dromedaren und 
höchst orientalisch wirkende Kapitelle;, Agramunt besitzt das prachtvolle Kapitell mit dem 
turmtragenden Elefanten!). S. Pablo del Campo in Barcelona zeigt Löwen einander zu- 
gewendet und die Schlange um einen Baum sich ringelnd, der Kreuzgang von Silos die 
mannigfaltigsten Tiere, meistens Vögel und Raubtiere miteinander kombiniert, dazu noch 
Fabelwesen, so Harpyen, auf deren Schulter einander zugekehrte Vögel mit gemeinsamem 
Kopf sitzen, auch das umgekehrte Motiv findet sich in Silos, so im oberen Kreuzgang 
Vögel mit 2 Köpfen, sich beinahe zu einem Körper in der Mitte vereinend. Reich an Tier- 
motiven ist die Vorhalle von S. Martin zu Segovia, die Tiere fast stets heraldisch gegen- 
übergestellt, von besonderem Interesse die Harpye mit den ausgebreiteten Flügeln. Schön 
auch die heraldischen Tiermotive am Turm von S. Juan in Segovia. Die eben genannte 
Vorhalle von S. Martin in Segovia zeigt auch menschliche Gestalten in Mantel gehüllt 
mit Vogelfüßen. Etwas an lombardische Tierfiguren erinnern die am Portal der Kirche 
von Lezama (Alava). Entgegen der meist angewandten heraldischen Anordnung finden 
wir im Kreuzgang von Gerona zwei parallellaufende Gänse. Ein Doppeltier mit einem 
Kopf zeigt ein Kapitell der romanischen Kirchenruine auf dem Monserrat. Eigentümliche 
Fabelwesen enthalten die Kapitelle aus S. Maria von Tardajos im Museum von Burgos. 
Die reinen Vögel-Kapitelle in S.Cugat sind gewissermaßen eine Weiterbildung derer von 
Silos. Einen großen Adler mit ausgebreiteten Schwingen sieht man in S. Benet zu Bages. 
Der Adler schwebt gewissermaßen über dem korinthischen Kapitellsockel. 

Besonders schön ist die Erfindung des Kapitells mit dem Hirschen im Rankenwerk zu 
Silos, wo der Künstler weit über das hinausgelangt ist, was ähnliche Motive in älteren 
Miniaturen erreicht haben. Sehr hübsch auch das Motiv in S. Cugat: Schafe vor großen 
Blättern, die über sie gewölbt sind, fast wie zum Schutz. In Lerida, ebenso in Armentia 
sieht man eine ganze Reihe Tierkapitelle, wo die Tiere ornamental gegeneinander vor 
Pflanzenwerk gestellt sind. 

Wir müssen hier noch einmal auf die Abhängigkeit der romanischen Tierkapitelle von den 
Stoffmustern orientalischer Gewebe zurückkommen. Nicht nur der Kampf des Löwen mit 
dem Hirschen, des Wolfs mit dem Schaf und des Adlers mit dem Lamm sind von den 
Stoffen auf den Schmuck von Elfenbeinkästchen und auf die Kapitelle übertragen worden, 
sondern auch das Pfauenmotiv, wie es sich auf einem Stoff aus S. Juan de las Abadesas, 
jetzt im Museum zu Vich, findet. Dieses Pfauenmotiv ist fast genau wiederholt auf einem 
Kapitell zu Estany’). 

Die stilisierten Löwen mit den auffällig lang gestreckten Beinen, die wir auf einem Kapi- 


!) Abb. A. L. Mayer, Mittelalterl. Plastik in Spanien, Tafel 8. 
2) Vgl. Abb. 1044 n. 1255 bei P.yC. 
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tell des Ostflügels im unteren Kreuzgang von Silos antreffen, finden sich, wie Roulin ') 
treffend bemerkt, ganz genau auf einem orientalischen Stoff des 9. Jahrhunderts im Ger- 
manischen Museum zu Nürnberg. Ebenso richtig weist Roulin darauf hin, daß die roma- 
nischen Kapitelle zum Teil in mißverstandener Form das in der ganzen romanischen 
Kunst so beliebte, in Spanien aber besonders gepflegte orientalische Motiv aufnehmen, der 
auseinanderstrebenden Körper, während die Köpfe sich wieder einander zuwenden und 
zwischen diesen Figuren der oft verkümmert gebildete persische Lebensbaum. 

Natürlich finden wir neben der mehr oder minder glatten Übernahme dieser Tierdarstel- 
lung aus der Weberei- und Elfenbeinkunst (Abb. 5, 6,9) und Anlehnungen an die Bildungen 
der Buchminiatur (die ihrerseits wieder nicht minder stark auf die orientalischen kunst- 
gewerblichen Erzeugnisse zurückgehen), auch selbständigere Um- und Weiterbildungen, 
wie sie dem Künstler gerade für den Kapitellschmuck geeignet schienen. Es wurde schon 
von diesen Bildungen bei der Erörterung der Eck- und Mittellösungen gesprochen. Eine 
ganze Tierpyramide, die in gewissem Sinn an Zirkus-Figuren erinnert, zeigt ein Kapitell 
in S. Pere de Galligans zu Gerona (Abb.12). Bei den stilisierten Löwen in S. Benet zu 
Bages (Mas 1601) ergeben die Haare der Mähne fast blattartig geriefelte Muster. Be- 
sonders dekorativ und ornamental stilisiert ist stets der Schweif. Pflanzliche, schweifar- 
tige Gebilde sieht man besonders an den Kapitellen von S. Pedro zu Huesca (Abb.13), 
wo, wie bei den schon früher erwähnten Kapitellen, die Ecke bald betont, bald besonders 
scharf negiert ist?). | 

Es konnte nicht ausbleiben, daß ın der Tierstilisierung schließlich auch eine vollkommene 
Durchmusterung der Tiergestalt selbst eintrat, wie sie sonst nur bei Stoffen denkbar ist. 
So finden wir neben der rein musterartigen Verwendung des Tieres als Ganzes in Ver- 
bindung mit dem stilisierten vegetabilen Muster, wie wir es im Kreuzgang der Kathe- 
drale zu Gerona und am Kirchenportal in Cubells antreffen (wobei man lebhaft an die 
mozarabischen Schranken von S. Miguel de Escalada erinnert wird), solche durchgemu- 
sterte stilisierte Tiere an Kapitellen von Bädern von Gerona. 

Bei den Darstellungen der Tiere im Kampf mit Menschen Silos, Tarragona, S. Pedro de 
la Rua, S. Benet zu Bages, bei all den Darstellungen, die von dem Motiv des Daniel oder 
Herkules mit zwei Löwen abgeleitet sind, wie dem Pelikanbändiger in S. Pedro zu Huesca 
(Mas 18205), dem Mann mit den Wundertieren in der Seo zu Lerida (Mas 20874) und 
den schon bei den damit verwandten, schon bei der Frage der Mittel- und Ecklösung be- 
handelten, ist die orientalische Herkunft gleichfalls unverkennbar. Gerade hier sind uns 
ja zahlreiche Stoffe erhalten, die derartige Motive wiedergeben. 

Die Verwendung der menschlichen Figur in ausgedehntem Maß als Kapitell- 
schmuck ist verhältnismäßig späten Datums. Dies erklärt sich auf sehr einfache Weise. 
In der sehr richtigen ursprünglichen tektonischen Empfindung der frühen romanischen 
Dekorateure konnte der Gedanke, an den Kapitellen eine über den reinen Schmuck hin- 
ausgehende figurale Szene zu schaften, gar keinen Raum gewinnen. Erst in einer Zeit eines 
stärkeren Naturalismus und einer ımehr malerischen Anschauung, erst in einer Zeit, wo 
die nordische Kunstauffassung der maurisch-orientalischen in Spanien ein Paroli bot, mit 


) Dom E.Roulin: Les cloitres de l’abbaye de Silos. Revue de l’Art chretien 1909. 
?) Bei der Kombination von Tieren mit Bandwerk sind zuweilen die Perlbänder als stilisierte Schlangen 
zu denken, wie etwa in S. Benet zu Bages, wo die Löwen in solche Bänder beißen. 
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anderen Worten, erst im Lauf des 12. Jahrhunderts und vor allem dann im 13. konnte 
der Gedanke, die Kapitelle mit reichen figuralen Kompositionen zu schmücken, Eingang 
und fruchtbare Entwicklung finden. 

Es ergibt sich daraus von selbst, daß die frühesten menschlichen Darstellungen auf den 
Kapitellen, soweit sie nicht den stilisierten, schon zitierten, aus der sassanidischen Kunst 
entlehnten Motiven angehören, sich stets auf wenige Figuren beschränken und naturge- 
mäß in der frühesten Zeit am stärksten stilisiert sind, so die Szene der „Gefangennahme“ 
am Portal der Puerta de las Virgenes, die vom Kreuzgang zur Kirche in Silos führt. 

Es verdient bemerkt zu werden, daß diese figuralen Kapitelle erst verhältnismäßig spät 
Szenen aus der Heilsgeschichte bringen. Es spielen rein weltliche Szenen, Genremotive 
schon ebenso früh eine große Rolle wie die religiösen, was man nach allem oben Gesag- 
ten nunmehr leicht begreifen wird. Nachdem sich aber einmal die Kunst der Kapitelle 
zur Erzählung ganzer Szenen bemächtigt hat, bricht in Spanien, namentlich im Osten, 
eine förmliche Erzählungswut aus, und nirgends sonst finden sich derart umfangreiche 
Zyklen, wie in den katalanischen Kreuzgängen und an den Kirchenportalen der spani- 
schen Ostküste. P. y C. meint, daß bei der Zunahme der Erzählungsfreudigkeit auch 
die wachsende Fertigkeit des Künstlers eine große Rolle gespielt habe, ja er spricht eigent- 
lich lediglich nur davon als dem Grund, warum in Katalonien, zunächst im 12. Jahrhun- 
dert, nur Szenen des Alten Testaments und erst später auch die des Neuen geschildert 
worden sind. Ich glaube aber gezeigt zu haben, daß P. y C.’s Argumente nicht ausrei- 
chend zur Erklärung der Erscheinung sind. 

Ehe wir auf die religiösen Darstellungen und die Szenen aus Historie und Fabel kurz ein- 
gehen, wollen wir die rein dekorativ gedachten figuralen Darstellungen vorwegnehmen 
und auch die Frage der Verbindung von Figur mit Vegetabilem behandeln. Das auch 
außerhalb Spaniens zu findende Motiv der zwei Männer mit einem Kopf, die sich den 
Bart halten, finden wir u. a. an dem schon vorhin genannten Kirchenportal in Silos. 
Spätromanisch und auch in Frankreich vorkommend ist das Kapitell mit den vier Köpfen 
als Ecklösung, wobei die Köpfe gewissermaßen an Stelle der Voluten getreten sind. Ein 
Kompositkapitell mit der Darstellung eines Ritters, der den Löwen bekämpit, in S. Pere 
de Galligans von Gerona (Mas 2191) sei hier als eigentümliche Lösung des figuralen 
Problems zitiert, wie die schon sehr späten, sehr reichen und kompliziert behandelten Ka- 
pitelle am Portal von S. Miguel zu Estella (Mas 14727). 

An Stelle des vegetabilen Hintergrundes tritt mehrfach eine Art architektonischen Gehäu- 
ses, wobei die Ableitung dieser Form von der Elfenbeinkunst sehr bald sich zu erkennen 
gibt. Namentlich im Kreuzgang von S.Cugat (Abb.14) und in dem der Kathedrale zu 
Gerona sieht man Figuren oder Gruppen vor Muschelgehäuse mit Ecktürmchen gestellt 
(ähnliche, wenn auch roher in der Pfarrkirche von Sampedor bei Bages, Provinz Man- 
resa). Durch diese Conchen werden Teile einer Gruppe isoliert, besonders herausgehoben, 
die Gesamtgruppe aber doch an den Ecken geschickt zur nächsten Kapitellseite weiterge- 
leitet. So besonders gut zu sehen bei der Anbetung der Könige in S. Cugat. 

Über die Verbindung von Figuralem und Vegetabilem sei hier noch kurz 
Folgendes betont: In Tarragona sieht man wiederholt kleine Tiergestalten vor höherem 
Pflanzenwerk. Bei dem Kapitell mit der Meerfahrt des Heiligen mußte das Vegetabile 
natürlich unterdrückt werden. Dagegen erhebt sich am gleichen Kapitell über der Tauf- 
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szene Blattwerk in zwei Lagen, d. h. die untere Lage überdacht die Gruppe gleich einer 
Nische oder Muschel, die zweite, fast unmittelbar darüber, läuft in die Volute aus, die 
ihrerseits gewissermaßen auf der unteren Lage aufruht. In Gerona finden wir Ähnliches, 
so Häschen unter hohen, sich kreuzenden Zweigen. 

Einige gotische Kapitelle an der Kathedrale von Burgos verraten noch einen Nachhall 
dieser romanischen Kunstweise. So läßt das Kapitell Photo Mas 23862 (Abb. 15) die 
Figur zunächst hinter dem noch immer etwas heraldisch symmetrisch gebildeten Vogel- 
paar hervorwachsen und von den Eckvoluten eingefaßt werden, die in fast gleicher Be- 
deutung und Stärke wie die Figur aus dem Kapitellboden aufzusteigen scheinen. Wie 
ganz anders aber ist die Gesamtwirkung: Erzielt durch eine ganz neuartige Betonung der 
Bewegung, wie auch durch das ganz neue räumliche Empfinden, mit einem Wort durch 
die neue Gesinnung des malerischen gotischen Plastikers. Vielleicht noch stärker, jeden- 
falls in anderer Abwandlung, kommt das gleiche bei dem Kapitell Mas 23860 zur Gel- 
tung mit dem segnenden Christus zwischen Maria und Johannes, wo das Struktive, rein 
Tektonische, Ornamentale des Romanischen ganz verschwunden ist: Die malerisch auf- 
gefaßte Gruppe wird in den Ecken oben durch Blattwerk ergänzt, gewissermaßen das 
Baldachin für die kleineren Figuren, von entscheidender malerischer Schattenwirkung, je- 
doch ohne jede innere tektonische Bedeutung, wie sie die alten Voluten besaßen. 

Das Kirchliche-Katholische tritt in den figuralen Szenen auf den spanischen Kapitellen 
nicht mehr in Erscheinung als etwa in Frankreich. Im Gegenteil: das Heidnisch-Barba- 
rische lebt sich hier womöglich noch stärker aus als irgend sonst. Die maurischen Ele- 
mente des Tierdekors fanden in ihrem phantastischen Gehalt volles Verständnis, der Boden 
für die Übertragung der orientalischen Gebilde war wohl vorbereitet. Das Grotesk-Frat- 
zenhafte ist nicht lediglich als Erzeugnis rein formal unbeholfener Bildhauer zu nehmen, 
das Barbarische, das uns nicht allein im Nordwesten häufig begegnet, nicht nur als bloßes 
Unvermögen. Hier äußert sich häufig genug das wahre Volksempfinden in drastischster 
Weise. 

Über die Darstellung von religiösen Szenen sei hier nur noch soviel bemerkt, daß auf 
einem Kapitell zuweilen in sehr origineller Weise verschiedene Szenen vereinigt sind. So 
zeigt ein Doppelkapitell in der Apsis von S. Pere zu Besalu auf dem einen Kapitell die 
heiligen drei Könige zu Pierd, jeder König eine ganze Kapitellseite ausfüllend; auf dem 
Zwillingskapitell sieht man oben die Flucht nach Ägypten und in dem Streifen darunter 
den bethlehemitischen Kindermord. Die Darstellung der Anbetung der Könige, deren Ge- 
schichte am Eingangs-Portal zum Kreuzgang der Kathedrale von Tarragona eine große 
Rolle spielt, ist auf einem Kapitell in unverkennbarer Anlehnung an Elienbeinvorlagen 
wiedergegeben. 

Unter den weltlichen Szenen sieht man neben den schon erwähnten Jagd- und Kampfdar- 
stellungen, die zum Teil nicht der Naturbeobachtung, sondern orientalischen Vorbildern 
entstammen, vielfach solche, die außerordentlich getreu dem Leben abgelauscht sind. Wir 
treffen Hirten und Mönche, es wird uns im Kreuzgang der Kathedrale zu Gerona der 
ganze Bau einer solchen kirchlichen Anlage vor Augen geführt, von der Tätigkeit der 
Steinmetzen bis zur jenen der dekorierenden Künstler. In Silos sehen wir Glasbläser an 
der Arbeit und in S. Pedro zu Huesca eine Tänzerin (Salome?) bei den Klängen einer 
Harfe sich wiegen und biegen (Abb. Mayer, Mittelalterl. Plastik, Taf.7). Die Szene auf 
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einem Kapitell in Estany, wo ein Geiger einer Dame zum Tanz aufspielt, erinnert schon 
sehr an gotische Schöpfungen, wobei erwähnt sei, daß man in gotischer Zeit wiederholt 
in Katalonien zerstörte romanische Kapitelle „im älteren Stil“ restauriert hat. 

Es fehlt auch nicht an humoristischen Zügen. Ganz besonders hübsch sind die Tierdar- 
stellungen in Tarragona, unter denen die Darstellung der Mäuseprozession am berühmte- 
sten ist, wo die Mäuse scheintote Katzen begraben, die plötzlich wieder lebendig werden. 
Schließlich haben sich die Künstler auch selbst nicht vergessen. Sie haben nicht nur wie- 
derholt ihre Namen eingemeißelt, sondern sich auch selbst dargestellt, so der Meister Mirus 
(Miro) in der Krypta zu Madrona. 


PAUL FRANKL: DER BEGINN DER GOTIK UND DAS ALLGEMEINE 
PROBLEM DES STILBEGINNES 


D: schon von Jacob Burckhardt ausgesprochene Beobachtung, daß die meisten Stile in 
eine barockartige Verwandlung auslaufen, bekam eine faßbarere Form durch Wölff- 
lins vergleichende Gegenüberstellung von Renaissance und Barock. Die Herausarbeitung 
von Begriffen, welche den dunkel geahnten Unterschied als polaren Gegensatz erkennen 
ließen, bot ein Paradigma, das dazu aufforderte, alle ähnlichen Stilabläufe mit den glei- 
chen oder doch mit verwandten Begriffen wissenschaftlich zu durchleuchten. Erst wenn 
es gelingt, trotz des fast unvergleichbaren Gesamtaussehens eines antiken, mittelalter- 
lichen, neuzeitlichen Barock, die Verwandlung aus dem jeweils vorhergegangenen Stil mit 
gleichen Begriffen zu beschreiben, ist aus der vagen Ähnlichkeit eine Gleichheit geworden. 
Nicht daß die Stile dabei als Ganzes gleichgesetzt würden — sondern das trotz aller 
Verschiedenheit Gleiche ist dann herausgeholt und man sieht hinter dem unerschöpflich 
Wechselnden, hinter den nie wiederkehrenden Dingen eine völlig gleichmäßige Wiederkehr 
in der Struktur des Ablaufs. Das Verlockende solcher Untersuchung ist die Hoffnung, in 
dieser periodischen Ablösung renaissanceartiger und barockartiger Stile ein historisches 
Gesetz oder ein Entwicklungsgesetz zu erhaschen. Ob nun diese Hoffnung erfüllt wird 
oder trügt, man muß jedenfalls zuerst empirisch forschen, ob auf jeden renaissancearti- 
gen Stil ein barockartiger und dann etwa wieder ein renaissanceartiger folgte, zweitens 
wird man fragen ob er folgen mußte, also nicht bloß ob die Periodizität seit Beginn der 
Kunst beim Aurignacmenschen bis heute bestanden hat, sondern ob sie von heute bis zum 
Untergang der Menschheit festgelegt und unentrinnbar ist. 

Zu dieser ungeheuerlichen Problemstellung bietet die Frage nach dem Beginn der Gotik 
einen Beitrag. Man wird zuerst wissen wollen, ob die Gotik ein renaissanceartiger Stil 
ist, also mit ihr eine Epoche oder Phasenfolge neu einsetzt oder ob sie ein barockartiger 
Stil ist. Daß sie das Letztere ist, kann ich hier nicht mit der Vollständigkeit belegen, die 
eigentlich erst überzeugend wirkte, immerhin läßt sich der Beweisgang so weit andeuten, 
daß erkennbar wird, was mit dem Wort „barockartig‘ hier gemeint ist. 

Die Raumform der entwickelt romanischen Sakralbauten ist additiv, die der entwickelt 
gotischen divisiv. Hatte schon die Raumform des ersten Jahrtausends additive Elemente 
(basilikalen Querschnitt, Querschifi, Apsis), die aber zu schwach waren, gegen die Mo- 
saikenüberspinnung oder die allgemeine Verschwommenheit auizukommen, so bildet die 
ausgeschiedene, d. h. durch vier Bogen kräftig und bestimmt abgegrenzte Vierung den 
Kern, an den die benachbarten Räume: Chorarm, Querarme, Mittelschifti, hart angescho- 
ben wirken. Das Mittelschiff ist aus vierungsartigen, annähernd quadratischen Stücken 
zusammengesetzt und da auch die Querarme und Chorarme entweder aus je einem oder 
der Chorarm gelegentlich aus zwei solchen Stücken besteht, kann man von einer Multi- 
plikation der Vierung sprechen. Ebenso additiv sind die Seitenschifie aus entsprechend 
kleineren Summanden zusammengesetzt (gebundenes System), die Nebenchöre, die Neben- 
apsiden als isolierte selbständige Einheiten geformt. Die kluniazensischen Parallelchor- 
anlagen sind durch ihre abgestuften Maße und ihren basilikalen Querschnitt wie ähn- 
liche Schachteln verschiedener Größe symmetrisch nebeneinander aufgereiht; die Chöre 
mit Umgang und Kapellen lösen sich mit größter Deutlichkeit in ihre räumlichen Bestand- 
teile auf, da die Kapellen niedriger sind als die Umgänge und da sie so weit auseinan- 
derstehen, daß zwischen ihnen Platz für ein Umgangsfenster bleibt. Von außen ist an 
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diesen reichsten Chorbildungen die Trennung jedes Raumes als Individuum mit höchster 
Bestimmtheit durchgeführt, man kann die Kapellen vom Umgang, den Umgang vom 
Chorhaupt, dieses vom Giebel des Chorarms und den Chorarm vom Vierungsturm tren- 
nen. Jeder Raum hat sein eigenes Dach und dieses selbst ist durch die stark unterstrichene 
Horizontale der Trauflinie additiv aufgesetzt. Es entspricht dieser Entstehungsvorstel- 
lung, daß überall im Grundriß einspringende rechte Winkel sich ergeben, im Aufriß jene 
großen Stufen, die eine Steigerung von den niedrigen Apsidiolen bis zum Vierungsturm 
in energischen Schritten aufzwingen. Ist diese Staffelung auch eine Voraussetzung jener 
rhythmischen Gruppierung, die längst als das Charakteristische dieser Bauten erkannt 
worden ist, so liegt doch der Nachdruck darauf, daß diese rhythmische Gruppe durch 
Raumaddition entstanden erscheint. Aus dieser Idee heraus wird man die doppelchörigen 
Anlagen mit doppelten Vierungstürmen und Querschiffen als die vollkommensten Erfül- 
lungen der Romanik anerkennen, sie kommen der nach allen Seiten unnahbaren Zentral- 
anlage am nächsten, sie umgehen die einladende, öffnende Westfront, die zwar wenn man 
sie schuf, sehr „romanisch“, flächenhaft behandelt wurde, die aber im innersten Wesen dem 
in sich Beschlossenen dieses Stiles entgegen ist — Die Einzelräume, aus denen die 
Gesamtgruppe besteht, wurden in verschiedener Weise gedeckt. Für die hochromanische 
Zeit gab es vier verschiedene Arten, die schwächer oder stärker den additiven Charakter 
haben: bei Flachdecken oder offenem Dachstuhl erfüllen die Schwibbogen die Forderung 
der Multiplikation der Vierung — bezeichnenderweise auch dort wo die Vierung selbst 
sich nicht durchsetzte, z.B. S. Minjato al Monte in Florenz, — bei Tonnengewölben spie- 
len die Gurten dieselbe zerlegende Rolle, die Gratkreuzgewölbe decken einzeln Joch für 
Joch und am stärksten isolierend wirkt die konzentrierende Kuppel der aquitanischen Bau- 
tengruppe und die halben Kuppeln aller Apsiden. Die isolierende Wirkung der Decken- 
formen gewährleistet den additiven Eindruck sogar bei Hallenkirchen, da meist verschie- 
dene Wölbung für die Schiffe gewählt wurde; Seitenschiffe mit Kreuzgewölben gedeckt set- 
zen Sich von einem tonnengewölbten Mittelschiff auch bei gleicher Schiffhöhe als selb- 
ständige Nebenräume ab. Ebenso sind die an sich dem additiven Grundzug widerspre- 
chenden Emporen durch die Deckenform isoliert. In beiden Fällen, bei Halle und Em- 
poren, kommt hinzu, daß die Raumgrenzen: die Pieiler, wie Reste einer zusammenhängen- 
den abschließenden Wand aussehen, ihre breiten Flächen bilden eine einzige Flucht und 
erzwingen die Vorstellung der raumtrennenden Ebene. In Deutschland fehlen während 
der früh- und hochromanischen Zeıt (ca. 1000—1150) die Langhausemporen gänzlich. 
Die Westemporen dagegen gehören zu den aus mehreren einzelnen Geschossen addierten 
Turmwestwerken, deren Zusammengesetztheit aus Einzelkuben auch im Äußeren durch die 
Stockwerkgesimse bis hinauf zum horizontalen Traufgesimse eindeutig sichtbar gemacht 
ist, über dem wieder als ein gesondertes Geschoß das Pyramiden- oder Kegeldach 
auisitzt. 

Von all dem das Gegenspiel ist die gotische Kathedrale, obwohl sich noch die nämlichen 
räumlichen Bestandteile in ihr finden, wie in der romanischen, auch diejenigen, die sie 
eigentlich hätte streichen müssen. (Die letzten Folgerungen zieht erst die Spätgotik, welche 
die Vierung, den Vierungsturm und das Querschiff, wie die radialen Kapellen unterdrückt, 
sozusagen hineindrückt in den Binnenraum, so daß kein selbständiges Gebilde mehr über 
die gleitende Kontur hervortritt.) In der Gotik selbst aber ist auch dort, wo die Vierung, 
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die Querarme, Kapellen noch additiv vorhanden sind, eine Umwertung durch die Rippe, 
die Pfeilerfiorm und die Wandauflösung angetreten. Die Rippe zersetzt den Zusammen- 
hang der Decke schon im Einzelfeld in vier, sechs oder mehr fragmentarische Teilräume 
(Stichkappen), die keine selbständige Bestandsmöglichkeit haben. Natürlich ist auch in 
jedem Gratgewölbe die für sich gesehene Stichkappe unselbständig, aber niemand sieht 
sie für sich; erst die Rippen können mit den Gurten konkurrieren, die auch allmählich 
auf das gleiche schmale Profil eingeschränkt werden. Die Pfeiler verlieren ihren wand- 
artigen Zusammenhang, da sie übereck stehen und statt zum Nachbarn, in die Schräg- 
richtung weisen; die Arkadenbogen verlieren ihre trennende Funktion, da an Stelle der brei- 
ten Leibung die gotische Profilierung tritt; die ganze Wand verliert ihren trennenden Sinn, 
da sie in ein Gestänge sich auflöst, die Triforien zu Fenstern werden und die Fenster bis 
an die Pfeiler und Gewölbe reichen, das Maßwerk aus den Fenstern eine gitterartige 
Wand macht, die schließlich nur aus dem Gerüst und den farbigen Gläsern besteht. Die 
Austeilung der Gewölbe nach der gotischen Travee, die Gleichartigkeit aller Pfeiler er- 
zeugt als letzte entscheidende Umwertung, daß die Richtung der Schiffe — auch bei basi- 
likalem Querschnitt — nicht mehr gegen die der Joche überwiegt. Beide sind gleichstark 
geworden, Quer- und Längsverbindung ergeben ein räumliches, rechtwinkliges Geflecht, 
so daß der nach der Tiefe Schreitende stets die Gesamtbreite aller drei Schiffe im Gefühl 
mitnimmt. An Stelle des Nebeneinanders der drei romanischen Schiffe ist das Hinterein- 
ander unabschätzbar vieler Joche getreten, das als drei-,‚teiliger‘‘ Strom wirkt. Die Pfeiler 
stehen nicht mehr am Raum, sondern im Raum. — Nicht geringer ist der Erfolg der Um- 
wertung in den Chören. An Stelle der sammelnden Apsidenkuppel jetzt die hinausweisen- 
den Stichkappen mit ihrer Raumzerlöcherung; Umgang und Kapellen sind gleich hoch 
geworden, die Gewölbe leiten leicht vom Umgang zur Kapelle, die Kapellen sind dicht 
zusammengerückt, alle Raumteile werden Binnenformen eines Gesamtzusammenhanges. 
Nach außen verschwindet der Umgang völlig; die Kapellen stehen mit ihrem zugehörigen 
Umgangsjoch unter je einem gemeinsamen radialen Dach, eingeklemmt zwischen dem Stre- 
bewerk, das oben frei heraustritt und um den Obergaden eine Art Raumnebel schafft, der 
es unmöglich macht, zu sagen, wo die Kathedrale anfängt, wo der eigentliche Außenraum. 
Nach oben überstrahlen die Wimperge und Fialen die Trauflinie, so daß auch für das 
Dach die deutliche Isolierung verloren geht. Die Wimperge rechnet man zu den Fenstern, 
die unterhalb der Gewölbe bleiben müssen, die Wimperge als Teil dieser Fenster steigen 
aber trotzdem über das Gewölbe in die Höhe des Dachraums. Also Raumdurchdringung 
sowohl unten in radialer Richtung, wo die Kapellen zwischen den Strebepfeilern als 
Räume im Raume stehen, wie oben in vertikaler Richtung, wo Obergaden und Dachraum 
ineinandergehen. An den Langseiten entsteht außen das Hintereinander des Strebewerks, 
Kulissengassen Joch für Joch, die Folgerung der gotischen Travee für die Außenansicht. 
Die Westfronten, die am schwersten sich umwandeln ließen, werden schließlich ein tiefen- 
haftes Gestänge, das aber nicht wie in romanischer Zeit schichtenweise abblätterbar ist 
wie die Seiten eines Papierblocks, man sieht den Dingen auf die Flanke, wie wenn man einen 
Papierblock von der Schnittseite ansieht. Die Türme erhalten durch die von unten bis 
oben durchgreifenden Strebepfeiler eine Entwertung der Geschoßteilung und werden pyra- 
midale Gebilde, die sich allmählich verjüngen, um in einem Büschel von Fialen in räum- 
lichem Hintereinander zu enden oder in einem von Maßwerk siebartig durchlochten Flelm; 
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auch sie stehen „im Raum‘ und alle Körperformen verlieren ihre raumbegrenzenden 
Funktionen. 

Die Körperiormen nun als zweites Element der Architektur — jetzt nicht in ihrer räum- 
lichen Funktion, sondern als geladen mit Kräften von Druck und Widerstand betrachtet 
— sind in der Romanik als Kraftquelle, in der Gotik als Kraftdurchlaß charakterisiert. 
In klassisch romanischen Kirchen (wie z.B. im Langhaus der S. Madeleine in Vezelay) 
sind die einzelnen Geschosse für sich als abgeschlossene Kräftesysteme zu möglichster 
Unabhängigkeit ausgebildet. Jeder Stütze antwortet eine Last und jede Last findet ihre 
eigene, nur ihr zugedachte Stütze. Der gesamte Bau erhält durch die einheitliche Durch- 
führung dieses Prinzips das Aussehen völliger Losgelöstheit aus dem Kräftezusammen- 
hang des Universums. In der Gotik scheint die Last verschwunden, denn die wirklichen 
Lasten, die Gewölbekappen, und die wirklichen Träger, die Pfeilerkerne, sind verleugnet. 
Man sieht nur die Rippen und ihre Dienste, die den Pfeilerkern völlig verdecken, so daß 
man meinen könnte, diese Bündelpfeiler seien hohl und selbst die Dienste wirken nur noch 
wie Kanäle der Kräfte, die aus dem Boden hemmungslos aufströmen und im Schlußstein 
zusammenkommen, ein spitzes, dünnes Zusammenlehnen der Kräfteströme, kein deutlich 
empfindbarer Schluß; denn während im Rundbogen die Bewegung immer von einer Seite 
aufsteigt, um jenseits vom höchsten Punkt wieder als Last herabzusteigen, steigt beim 
Spitzbogen die Kraft von beiden Seiten zugleich, ohne je fürs Auge zum Kämpfer zurück- 
zukehren, man vergißt die reale Schwere jedes Keilsteins dieser Bogen und Rippen. So 
sehr auch die einzelnen Beurteiler der Gotik von einander abweichen, in der Hervorhebung 
dieses vertikalen anfangs- und endlosen Kraitstroms sind alle einig. 

Die Bildform romanischer Kirchen ist einbildig, sie beruht auf der streng und einseitig 
durchgeführten Frontalität, die der gotischen Kirchen ist vielbildig, sie beruht auf der 
Diagonalsicht. Die Schräge der Rippen, der Pfeiler, der Polygonchöre, die Überschnei- 
dungen des Strebewerks und das abgerückte Hintereinander frei im Raum stehenden Stab- 
werks usw. zwingt dazu, die Baukörper nie einzeln, sondern zusammen und immer von 
mehreren Seiten zugleich zu sehen. Auch Schatten und Licht erhält in der Gotik einen 
neuen Sinn und die Außensilhouetten wie die Binnensilhouetten, die im romanischen Bau 
harte scharfe Grenzen ziehen, werden durch Krabben und das komplizierte Kurvenspiel 
der Binnenzeichnung zittrig und dreidimensional in den Silhouetten an Stelle der einstigen 
Flächigkeit. Ein Letztes und Entscheidendes für die Auflösung der optischen Klarheit 
leistet die Glasmalerei, sie erzeugt das spezifisch gotische Licht. 

Mag es leicht sein, für Raumform, Körperform und Bildiorm die Beobachtungen i: im an- 
gedeuteten Sinne bis zum Nachweis zu häufen, daß bis in die Profile und die unschein- 
barsten Nebendinge diese polaren Gegensätze zwischen beiden Stilen bestehen, so dürfte 
für die Zweckgesinnung sich nicht viel mehr angeben lassen als die Einschaltung des 
Lettners. Die Zweckgesinnung hat sich gewiß sehr stark gewandelt, wenigstens denken 
wir uns unter romanischer Frömmigkeit und gotischer Frömmigkeit ganz Verschiedenes, 
und zwar auch polar Entgegengesetztes. Die Zweckgesinnung ist sozusagen der. imagi- 
näre Zweck der Architektur, der nur auf dem Wege der realen Zwecke in den Bau ein- 
zieht und wahrnehmbar wird. Allein der Konservativismus des Gottesdienstes scheint hier 
hemmend gewirkt zu haben; so sehr sich innerlich die Frömmigkeit wandelte in der Litur- 
gie blieb alles ziemlich beim Alten. Das Heraufholen der Heiligenreliquien aus der Krypta 
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auf den Hochaltar hat zwar die Krypta entbehrlich gemacht, aber dieser Vorgang findet 
sich schon in romanischer Zeit bei den Hirsauern, und weder hat er sonst auf das Gesamt- 
aussehen der Kathedrale viel Einfluß gehabt, noch kann man darin ein spezifisch gotisches 
Empfinden erkennen, selbst wenn man diese Ausstellung auf dem Hochaltar als näheres 
Heranbringen an das Volk deuten wollte, denn der Hochaltar wird ja jetzt durch den 
Lettner verdeckt. Die ältesten Lettner, die sich erhalten haben, stehen in Italien (Vezzo- 
lano und Modena), es ist aber so gut wie sicher, daß französische Vorbilder vorausgingen. 
In der Schaffung einer erhöhten Bühne, von wo aus ein einzelner Geistlicher als Vertreter 
der unsichtbar gewordenen Chorgeistlichkeit den Laien die Abschnitte der Evangelien und 
Episteln vorlas, wahrscheinlich auch die Predigt hielt, lag eine Anerkennung der Laien. 
Wie einst in altchristlicher Zeit und vielleicht in Anknüpfung an die in Italien erhaltenen 
Einrichtungen besann man sich auf das Recht der Laien am Gottesdienst, an die Pflicht 
der Geistlichkeit gegen die Laien, indes in romanischer Zeit die Geistlichkeit vorwiegend 
an ihr eigenes Seelenheil dachte. So aristokratisch die Weltgeistlichkeit romanischer Zeit 
war, so aristokratisch waren auch die Mönche (Benediktiner, Kluniazenser), ihre Mittel, 
die Welt fromm und christlich zu machen, sind die der irdischen Macht. Aber aristokra- 
tisch sind im Grunde auch noch die Mönche des gotischen Ordens der Zisterzienser, so 
gotisch auch Bernhard von Clairveaux, der Wiederbeleber der Predigt, anmutet, so sehr sich 
dieser Orden in sozialer Richtung als ein Orden von Landwirten betätigte, die Mönche 
behalten doch den Zug des Großagrariers, man muß sie geistig nicht eigentlich als go- 
tisch, sondern als Übergang auffassen. Erst die Bettelorden des 13. Jahrhunderts enthal- 
ten die neue Gesinnung in reiner Forın und werden der Auftakt der Spätgotik. Da aber 
die Franziskaner in der Waldenserbewegung Vorgänger schon in gotischer Zeit haben, so 
ist es möglich, daß hier die Wurzeln liegen, die von der offiziellen Kirchenpolitik erstickt 
wurden, aber doch auf die tiefsten Kräfte der Zweckgesinnung hinweisen. 

Diese Andeutungen müssen hier genügen, um berechtigt erscheinen zu lassen, wenn ich 
zusammenfassend den romanischen Stil als Totalitäts-, den gotischen als Partialitätsstil 
bezeichne. Unter „barockartig‘“ war eben dies gemeint, daß die Raumform divisiv, die 
Körper als kraftdurchlässig, die Bildform als vielbildig, die Zweckgesinnung als einge- 
stellt auf den Dienst gegen den Nebenmenschen und auf das Bewußtsein der Abhängig- 
keit erscheint. Läßt sich aber auf diesem Wege erweisen, daß die Gotik sich zur Romanik 
verhält wie der Barock zur Renaissance, so spitzt sich die Frage nach dem Beginn der 
Gotik dahin zu, in welchem der vier Elemente die Wurzel liege, ob in einem der sinnlich 
in Erscheinung tretenden, nämlich Raum, Körper oder Licht — oder ob in der Zweckge- 
Sinnung. Da diese aber im Sakralbau durch den Konservativismus gehemmt ist, liegt 
es nahe, die Antwort im Profanbau zu erhoffen. 

Hier liegt es fast umgekehrt, denn die Körperformen und die Bildiorm werden aus dem 
Sakralbau übertragen, von den Raumformen zum mindesten das Rippengewölbe mit seiner 
raumauflösenden Eigenschaft; die Gesamtformen der Räume dagegen ergaben sich un- 
mittelbar aus neuen Zwecken, dem Wehrbau, bürgerlichen Wohnbau, Rathaus, Städtebau, 
hinter denen als die treibende Kraft die Zweckgesinnung ziemlich unverhüllt zu erkennen 
ist. Die sozialen Verhältnisse haben sich verändert; war in romanischer Zeit überall der 
„Herr“ zu spüren, dem sich eine Gruppe Untergebener als seine Organe fügen, so ist jetzt 
der Herrenmensch verschwunden, eine Masse, das Bürgertum, teilt sich in die gemein- 
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samen Aufgaben des Tages und die alten Institutionen der politisch Regierenden geraten 
in Abhängigkeit von diesen Massen. Das Bild von San Gimignano halte ich für den 
Typus romanischer Städte, soweit solche überhaupt vorhanden waren und das Leben sich 
nicht auf Gehöften, Einzelburgen und Kaiserpfalzen abspielte, das Bild der gotischen 
Stadt ist in seiner Gegensätzlichkeit uns allen aus zahllosen Resten vertraut. Die Stadt- 
mauer, die jeden Bürger zur Erhaltung und Verteidigung als gemeinsamer Angelegenheit 
zwingt und ihn erst eigentlich zum Bürger erzieht, kann man als ein architektonisch ent- 
scheidendes Kennzeichen dieses gotischen Profanbaues herausheben; innerhalb der Gren- 
zen der Stadtmauer müssen die dichtgestellten Bürgerhäuser Platz finden, einzeln genom- 
men unverteidigbar und voneinander wenig unterschieden scheinen sie auf Gleichheit und 
christlicher Brüderlichkeit zu beruhen; Markt und Rathaus sind in gewissem Sinn Gemein- 
gut aller. In wirtschaftlicher, rechtlicher und topographischer Bedeutung ist die Stadt 
der künstlerisch sichtbare Ausdruck einer Geisteseinstellung, welche der romanischen ent- 
gegengesetzt ist, das Produkt eines Partialitätsstils, bei dem die Zweckgesinnung fraglos 
die Führung hatte. 

Scheint hier eine Verlegung des Problems aus der Kunstgeschichte in die Kulturgeschichte 
nahegelegt, so besinnt man sich doch darauf, daß mit dem Wort Partialitätstil die äußere 
Erscheinung der Städte nicht erschöpft ist. Man hat eingeworfen, viel wichtiger sei der Un- 
terschied der gewordenen und gegründeten Stadt. Daß er wichtiger sei, vermag ich nicht 
einzusehen, wohl aber, daß er ebenso wichtig ist. Künstlerisch, bezw. formal drückt er 
sich dadurch aus, daß die gewordenen Städte in ihrem Straßennetz, in der Stellung der 
Häuser zu einander zufällig wirken, es liegt kein gemeinsam ordnender Plan, kein ein- 
heitlicher Wille vor, jeder Bauherr oder Baumeister paßt sich bestenfalls gemeinsamen 
geographischen und klimatischen Bedingungen an und eine gewisse Gleichartigkeit mag 
gelegentlich durch gleiche Baumaterialien entstehen oder gleichartige Wohnsitte und Wirt- 
schaftsweise. Die gegründeten Städte dagegen sind in den Hauptlinien durch einen über. 
legten Plan bestimmt, innerhalb dessen dann im Einzelnen wieder geographische, klima- 
tische usw. gemeinsame Bedingungen den übrigbleibenden Spielraum einengen und die 
voneinander abweichenden Wünsche der Einzelbauherren nivellieren. Nenne ich nun mit 
etwas übertreibenden Ausdrücken die erste Form chaotisch, die zweite kosmisch, so ergibt 
sich die Überraschung, daß die chaotische mit dem Totalitätstil der Romanik und die kos- 
mische mit dem Partialitätstil der Gotik verknüpft erscheint. Überraschend ist dies, weil 
man gerade die entgegengesetzte Paarung für die gemäßere halten möchte, da man eine 
innere Affinität des Totalitätstils mit dem Notwendigen und Geordneten und ebenso eine 
innere Affinität des Partialitätstils mit dem Zufälligen, Freiasymmetrischen für selbst- 
verständlich hält. Tatsächlich sind auch nicht alle gegründeten Städte gar so streng 
kosmisch, und wenn sie es im Grundriß des Straßennetzes selbst sind, so verlieren sie 
diese Note bald durch die Bauten selbst. Trotzdem bleibt die Existenz völlig regelmäßiger 
gotischer Stadtanlagen unleugbar und wir haben daher mit der Paarung im Sinne der 
Affinität dieser Stilarten aber ebenso im Gegensinne der Affinität zu rechnen. 

Kehrt man nun zum Sakralbau zurück, so muß man die nämliche Unterscheidung machen. 
Der romanische Stil als Totalitätsstil müßte, meint man, immer kosmisch, streng geordnet 
sein und er ist es auch meistens, wenn man von den kleinen Differenzen der Ornamentik der 
einzelnen Kapitäle usw. und den Störungen, die durch die langsame, Generationen beschäf- 
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tigende Ausführung gegeben sind, absieht. Immerhin sind Unregelmäßigkeiten durchaus 
möglich, ohne daß der Totalitätscharakter selber verloren ginge; und andererseits erwartet 
man von der sakralen Gotik als Partialitätstil einen Hang zum Chaotischen und doch 
sind die Kathedralen bis zur Spitzfindigkeit ausgetüftelt streng. — Dagegen sind die Ein- 
zelwerke des gotischen Profanbaus, auch die innerhalb der kosmischen Stadtanlagen er- 
bauten, meistens entsprechend der Affinität von partiell und chaotisch auch asymmetrisch 
und von kleinen Zufälligkeiten durchsetzt. 

Es gibt neben diesen beiden Paaren noch andere Stil,arten‘“, die ich hier überspringe, 
denn es genügt schon diese beiden zu unterscheiden, um zu erkennen, daß ihre Verknüp- 
fung, sei es im Sinne, sei es im Gegensinne der Affinität zu einem Stil zusammengesetz- 
ter, höherer Stufe führt, zu einer Stil,gattung“. Ist ein Werk gleichzeitig total und kos- 
misch, so zielen beide Stilarten zu einer gemeinsamen Stilgattung, deren Bezeichnung: 
Seinstil ich vorfinde, und ist ein Werk gleichzeitig partiell und chaotisch, so darf man wohl 
entsprechend von einem Werdenstil reden. Insofern nun Stil höchste anschauliche Verein- 
heitlichung der Formbeziehungen bedeutet, kann man erwarten, daß die Romanik als To- 
talitätstil die Tendenz hatte, sich zu reinem Seinstil zu entwickeln und umgekehrt die 
Gotik als Partialitätstil zu reinem Werdenstil; der wirkliche historische Verlauf läßt auch 
in ganz großen Zügen betrachtet die Deutung zu, daß die Stile zu solchen reinen Schluß- 
zuständen hinstreben, er erfährt aber so viele Störungen und so oft scheint die Bevorzu- 
gung des gemischten Zustandes — d.h. im Gegensinn der Affinität — so offenkundig, daß 
Forscher, die das Launenhafte, innerlich Widerspruchsvolle für lebensberechtigt, pikant, 
ja für etwas Höheres halten, die Tendenz zu solch höchster Läuterung leugnen, die eben 
darin läge, daß alle Totalitätstile das Chaotische ausscheiden und entsprechend alle Par- 
tialitätsstile sich vom Kosmischen, wo immer es geht, lossagen. Mir scheint aller Streit 
über diese Frage überflüssig, denn ob der einzelne Historiker Werke des reinen oder 
gemischten Stils vorzieht, ändert ja nichts an den historisch gegebenen Objekten, die 
beide Fälle darbieten, und mögen die Generationen die reine Fassung des Sein. bezw. Wer- 
denstiles sich zur Norm gemacht haben oder nicht, der Kunsthistoriker braucht die Normen 
als Begriffe, als Maßstäbe für den Einblick in den historischen Verlauf; er muß sich 
solche absolute Fälle, wenn es sie selbst nicht gäbe, konstruieren, um eben absolute Ver- 
gleichsobjekte zu haben. Mag also die Gotik nebeneinander kosmisch-partielle und chao- 
tisch-partielle Lösungen gezeitigt haben, ich bin nicht nur berechtigt, sondern genötigt, 
sie im Ganzen als Werdenstil zu bezeichnen. In diesem Sinne ist eine unregelmäßig in 
vielen Brechungen den Zufälligkeiten des Terrains sich anpassende Stadtmauer gotischer 
als die schnurgerade von Aigues-Mortes. 

Aber ist die Stadtmauer an sich gotisch? Wir kommen einen Schritt weiter, wenn wir den 
Begriff der „Formengattungen“ mitbenützen. Daß nämlich diese Periodizität, dies Ver- 
halten von Romanik zu Gotik gleichgesetzt dem von Renaissance zu Barock — allgemein 
dem von Sein- zu Werdenstil — teils nicht voll erkannt, teils nicht recht anerkannt 
wurde, liegt daran, daß beim ersten Überblick über die mittelalterlichen Baustile der Um- 
schwung in einen Partialitätstil zweimal vorkommt. Das Romanische hat seinen Werden- 
stil schon im Spätromanischen und die Gotik ihren in der Spätgotik. Untersucht man die 
Spätromanik in gleicher Weise wie ich es für die Gotik andeutete, so erweist sie sich, wenn 
auch weniger erfolgreich in der Umsetzung, doch deutlich ebenfalls als Partialitätstil: die 
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Abb. 1. Sainte-Trinite, Caen 


Raumformen werden in ihren Grenzen weicher und unschärfer, die Körperformen erhalten 
eine zunehmende Kraftdurchlässigkeit und verwachsen miteinander, in der Bildform nimmt 
die Bedeutung der Schatten mit den Unterschneidungen (Überschneidungen) und der Ge- 
samtporosität und Auflockerung der Körper zu, usw. Durchwegs aber geschieht die Ver- 
wandlung unter Beibehaltung der ererbten romanischen Formengattungen, während die 
Gotik, eine neue Morphologie schafft. Vielleicht also ist die Stadtmauer spätromanisch, 
eine Form des Werdenstiles blieb sie dann trotzdem. Fragt man nach dem Beginn der 
Gotik, so heißt das also nicht bloß: wann beginnt die Übersetzung vom Seinstil in den 


'Werdenstil, sondern wann beginnen die spezifisch „gotischen“ Formengattungen zu ent- 


stehen? Es scheint sogar die zweite Frage die wichtigere, da eben zwei Werdenstile: die 
Spätromanik und die Gotik nebeneinanderher sich entwickelten. 


In dieser Richtung der Einengung der Fragestellung auf das Morphologische hat sich 


ein großer Teil der Forschung bewegt. Man ging vom hochentwickelten gotischen Kathe- 
draltypus aus chronologisch zurück und fand als gotische Urform des Sakralbaus die 
Rippe. Konnte man eine Weile glauben, sie sei an verschiedenen Orten unabhängig von- 
einander mehrmals erfunden oder entdeckt worden, so ist die heutige Überzeugung, daß 
sie nur in der Normandie entstanden sein kann und von dort aus nach dem Anjou, nach 


Burgund usw. übertragen wurde. Ich glaube den Entstehungsort und -moment genau 


bezeichnen zu können: in der S. Trinite in Caen beim Einwölben des Mittelschifis um 
1100. Das etwa eine Generation zuvor erbaute Mittelschiff war flachgedeckt und mit 


“ Querbogen (Schwibbogen) versehen. Entsprechend der kluniazensischen Zuziehung des 
“letzten Schmaljoches des Langhauses zum Mönchsraum (minor chorus), befand sich der 


letzte Querbogen über dem letzten Pfeiler des Mittelschiffs, der vor dem Vierungspfeiler 
steht. Entschloß man sich zur Wölbung des Mittelschifis ohne die Querbogen . abtragen 
zu wollen, so mußte das östlichste Mittelschiffsgewölbe, wenn man es annähernd quadra- 
tisch machen wollte, vom Vierungsbogen zum zweiten Pfeiler geschlagen werden, so daß 
minor chorus und das nächste Schmaljoch zusammen ein großes Joch ergeben — also mit 
Überspringung des Querbogens, der somit in die Mitte dieses geplanten Gewölbes geriet; 
er teilte dann das beabsichtigte vierteilige Gratgewölbe in zwei Hälften, so daß ein pseudo- 
sechsteiliges Gratgewölbe entstehen mußte. Als Wölbmethode kam dieselbe in Anwen- 
dung, die bei der kurz vorausgegangenen Einwölbung des Chorarms erprobt war: Grat- 
gewölbe mit Graten in Segmentbogenkrümmung. Die Segmentbogenform beweist aber, daß 
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die technische Herstellung mit besonderen Lehrbogen für die Grate vorging; denn ohne 
solche eigene Lehrbogen und als bloßes Ergebnis einer durchgehenden, in Holz geschalten 
Lehrtonne mit zwei gegengeschifteten Holzstichkappen entstehen entweder räumlich ge- 
schwungene Kurven oder Ellipsen aber keine Segmentbogen. Beabsichtigte der Baumei- 
ster also eigene hölzerne diagonale Lehrbogen während der Herstellung aufzurichten, so 
sah er im Geiste oder in seiner Zeichnung diese hölzernen Lehrbogen als halbe Segment- 
bogenpaare gegen den stehengebliebenen Schwibbogen lehnen. Nach Abmontierung dieser 
provisorischen Holzgerüste mußte aber der Zusammenstoß der Grate und des Schwib- 
bogens fast unharmonischer aussehen als der Anblick der provisorischen Lehrbogen mit 
dem Schwibbogen: der breite Querbogen und die dünnen, verlaufenden Grate! Aber es 
ergab sich außerdem die weitere schwierige Frage, in welchem Punkt sollten sich denn 
die Grate schneiden? Lehnte man die Lehrbogen wirklich gegen den Querbogen, so rück- 
ten die Grate entsprechend höher hinauf und stießen gegen die Stirnseite des Querbogens. 
Entweder man ließ nun die Grate sich in einem Punkte schneiden wie sonst, dann fiel die- 
ser Punkt in das Innere des Querbogens und die Grate liefen ohne sich sichtbar zu treffen 
gegen die Stirnseite an, was unschön aussehen mußte, denn auf diese Art wirkt das Ganze 
zusammengestoppelt; oder man legte auf jeder Stirnseite einen eigenen Treffpunkt für die 
Grate fest, dann wirkte die Kurve der Grate in der Mitte brüchig. Rückte der Baumeister 
aber die Lehrbogen so tief herab, daß sie unter dem Querbogen als volle Segmentbogen 
durchstreichen konnten, also die Grate auf der Leibungsfläche einen richtigen Kreuzungs- 
punkt fanden, so mußte die Wirkung noch peinlicher werden, weil nun der Querbogen 
flau im Gewölbescheitel verläuft. Alle diese Möglichkeiten mußten sich der Überlegung 
aufdrängen und als einzig brauchbarer Ausweg die Idee, entsprechend dem Querbogen 
zwei steinerne Diagonalbogen statt der scharfen Grate zu mauern, eine Idee, die von den 
hölzernen Lehrbogen schon vorgebildet war, man brauchte sie nur in Stein zu ersetzen. 
So sehr gerade diese Erleuchtung eine große geistige Elastizität voraussetzt, es war die 
zufällige Situation, welche den Meister so einengte, daß ihm kein anderer Ausweg übrig 
blieb. Die Schwierigkeit, die Grate mit dem vorhandenen Querbogen so zu verbinden, daß 
dieser nicht mehr als Fremdkörper empfunden werden kann, führte zur Assimilation, d.h. 
zum Ersatz des Grates durch die Rippe, der Entstehungsgrund war also ein rein ästhe- 
tischer. 

Diese Geschichte von der Geburt der Rippe ist reine Hypothese, aber sie hat für sich, daß 
sie das pseudosechsteilige Rippengewölbe verständlich macht, das nicht umgekehrt aus 
dem echten sechsteiligen oder gar dem vierteiligen plausibel ableitbar wäre. Auch wird 
jede andere Geburtsgeschichte der Rippe hypothetisch bleiben; ich will also versuchs- 
weise mit dieser Erklärung rechnen. Dann muß ich aber sagen, daß die Rippe, diese 
erste gotische Formengattung aus Zufall geboren wurde, nämlich aus dem zufälligen 
Zusammentreffen einerseits der Flachdecke mit Querbogen für den minor chorus, ande- 
rerseits der Gratwölbung mit Lehrbogen in Segmentbogenform. Zwei ganz getrennt lau- 
fende Formenreihen mit eigenem Stammbaum geraten zusammen und aus dieser Ehe ent- 
springt die Rippe. 

Die Rippe brachte keinen konstruktiven Vorteil, denn die Gewölbeform als bloß vorge- 
stellte mathematische Figur (Krümmungslinien und Krümmungsflächen) erfuhr durch sie 
keine Veränderung, sie blieb genau dieselbe wie beim Gratgewölbe. Die Rippe brachte 
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keinen technischen Vorteil, denn man mußte die Lehrbogen und die Schalbretter genau 
so ausführen wie beim Gratgewölbe. Die Rippe brachte keinen statischen Vorteil, denn 
diese ersten Rippen greifen gar nicht in das Kappengemäuer ein; die Schalbretter wur- 
den auf sie aufgelegt und nach ihrer Entfernung bleibt sogar eine Lücke zwischen Rippe 
und Gewölbe. Die Rippe brachte also nur einen ästhetischen Vorteil und nur für die be- 
sondere Situation, sie umging den unangenehmen Zusammenstoß von Graten mit dem 
stehenbleibenden Querbogen. — Dagegen brachte die Rippe den stilistischen Nachteil, 
daß innerhalb eines im Geiste des Totalitätstiles entworfenen Gebäudes die Decke zer- 
klüftet aussah mit tiefen Einstülpungen. Die Decke paßte stilistisch nicht mehr zum Un- 
terbau. Mag die Rippe meiner Hypothese nach gar nicht aus der Absicht entstanden sein, 
eine Division des Deckraumes herbeizuführen, eine Partialitätsform zu schaften, sie wirkte 
trotzdem so, sie machte aus den Stichkappen Raumfragmente und führte die Schrägsicht 
ein. Solange man vorhandene romanische Kirchen mit Rippen einwölbte, also nur die 
Flachdecken ersetzte, war die Rippe eine Stillosigkeit; hätte man bei Neubauten den 
romanischen Unterbau unverändert wiedergebracht, obwohl man Rippengewölbe beabsich- 
tigte, so wäre nun dieser Unterbau die Stillosigkeit gewesen. Hier bei völligen Neubau- 
ten waren die Baumeister vor die Wahl gestellt sich für Romanik oder Gotik zu entschei- 
den; aber genau genommen stand auch schon der Meister der S. Trinite, der die erste 
Rippe wagte, vor dieser Wahl, wir wissen nur nicht, ob er sich mit vollem Bewußtsein 
entschied. Vielleicht sah er durch das Problem der Wölbung einseitig gefesselt nur auf 
die ästhetische Assimilation innerhalb der Gewölberegion und merkte gar nicht, daß er 
sich stilistisch vom Gesamtprinzip des übrigen Gebäudes lossagte, d. h. sein stilistisches 
Gefühl war geschwächt. Ebenso ist aber die Annahme möglich, daß er sehr wohl die 
stilistische Disharmonie merkte, mit einem innerlich schwer erkämpften Entschluß sich 
trotzdem für die Rippe entschied, weil er das in diesem Zusammenhang Negative und Stö- 
rende an sich als stilistisch positiv wertvoll oder reizvoll empfand. Tatsache ist jedenfalls, 
daß er selbst oder ein unmittelbarer Nachfolger bei den nächsten Gelegenheiten wieder 
Rippen anwandte und daß jetzt ein doppelter Prozeß einsetzte: erstens wurde dieser Rippe 
schrittweise ein konstruktiver, technischer und statischer Sinn gegeben (Eingreifen der 
Rippensporen in das Kappengemäuer, Einführung des Rundbogens in die Rippe und des 
Spitzbogens in die Gurt- und Schildbogen, zuletzt infolge der Probleme der Umgangsge- 
wölbe — die nicht in der Normandie, aber in den Nachbarprovinzen zur Diskussion 
standen — Einführung des Spitzbogens auch in die Rippe), zweitens wurde der Unterbau 
den Rippen assimiliert, d. h. Dienste, Bündelpfeiler, Fenster und Türgewände, Arkaden- 
bogen und alle Profile usw. rippenähnlich gemacht. Dieser Verlauf, seiner inneren Logik 
wegen viel bewundert, ist genügend erforscht und bekannt und berührt nicht die Frage 
nach dem Beginn der Gotik. 

Oder doch? Mag mit der Rippe ein erster „gotischer‘“ Einbruch in die romanische Ein- 
heitlichkeit gegeben sein, jetzt ist ja beides verloren, der Bau ist nicht mehr ganz roma- 
nisch und erst recht noch nicht ganz gotisch. Die Rippe ist sozusagen die erste Schwalbe, 
aber wann beginnt der Sommer? Begnügt man sich mit der Forderung, daß der ganze 
Bau in Partialitätstil umschlägt, so ist doch der Fall denkbar, daß der Rippe zuliebe das 
ganze Untergestell, die Pfeiler, Vorlagen, Dienste, Profile, Fenstergewände usw. spätroma- 
nisch in Werdenstil umgestaltet werden, ja nicht nur denkbar ist dieser Fall, sondern 
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historisch durch zahllose Bauten belegt. Überall wo die Rippe als Exportgut hinkam, nach 
Anjou, Burgund und durch die Zisterzienser nach Italien und Deutschland, verband sie 
sich mit der spätromanischen Baubewegung, wurde leicht als stilistisch verwandtschaft- 
liches Gebilde in den Entwurf eingefügt. Man nennt das Übergangsstil. Dehio hat sehr 
tief gesehen, als er diesen Übergang als den passiven von dem im Ursprungsgebiet der 
Gotik als dem aktiven schied. Der Unterschied ist so groß, daß man vielleicht überhaupt 
nicht in beiden Fällen dieselbe Oberbezeichnung „Übergangsstil‘“ wählen sollte. Denn was 
Dehio den aktiven Übergang nennt, ist ein Unstil, es ist die Zerstörung des Hochromani- 
schen, dieses reinen Totalitätstiles, durch ein Gebilde von Partialitätswirkung, nämlich der 
Rippe; was er den passiven Übergangsstil nennt, ist eine Einfügung der divisiven Rippe 
in den dazu „stilistisch“ passenden spätromanischen Zusammenhang. Was Rippe und 
Spätromanik trotzdem unvereinbar macht, ist die Familienfremdheit der Rippe in der Ge- 
samtheit der romanischen Formen. In der Normandie also tritt die Rippe als rassenfremde 
Form auf und gleichzeitig als stilfremd im Sinne von Werdenstil, in den Ländern des 
sogenannten passiven Übergangs tritt sie nur als rassenfremd, aber nicht als stilfremd 
im Sinne des Begriffs Werdenstil auf. In beiden Fällen also eine Aufpfropfung, aber nur 
in der Normandie liegt ein wirklicher Übergang vor, die Rippe hat sozusagen von sich 
aus die Kraft gleichzeitig mit der Formassimilierung auch die „stilistische‘“ im besonde- 
ren und engeren Sinne herbeizuführen, anders gesagt gleichzeitig mit der Schaffung der 
neuen Formengattungen auch den Werdenstil selber zu erzwingen. Es ist, als wäre der 
romanische Bau durch die Rippe vergiftet und die Infektion greife um sich bis alles Ro- 
manische zerstört ist. Im sogenannten passiven Übergang handelt es sich gar nicht um 
Übergang, denn der Werdenstil ist ja schon da, es ist entstehende oder fertige Spätroma- 
nik, die gelegentlich ein oder auch mehrere „gotische“, d.h. rassenfremde Formengattun- 
gen in sich aufnimmt und dann zum „Bastardstil“ wird; der sogenannte passive Über- 
gang ist deshalb kein Übergang, weil er von sich aus nicht zur Gotik führt. 

Bastardstil und echter Übergang sind aber Sonderfälle eines Begriffes von Stilgattung, 
der neben der Stilgattung steht, die mit Sein- und Werdenstil sich bezeichnen läßt. Ist 
dieser letztere Prozeß der „Stil“wandlung im engeren Sinne „stilistisch“ gemeint, so jener 
Prozeß morphologisch, und wenn man überhaupt mit der Vorstellung einer Periodizität 
des „Stilistischen‘“ im engeren Sinne arbeitet, mit einem Alternieren von Sein- und \Wer- 
denstil (oder so ähnlich), so braucht man notwendig diese zweite Seite, das Morpholo- 
gische, das wechselnde Substrat, an dem die Stilentwicklung sich abspielt; denn sonst 
unterschlüge man ja auf der Jagd nach dem ewig Wiederkehrenden, das ewig Wechselnde. 
Dies ewig Wechselnde aber, das die Gotik, obwohl Partialitätsstil wie der Barock, vom 
Barock als unvergleichbar abhebt, das Morphologische, scheint, wenn man nur vorerst 
an die Entstehungsgeschichte der Rippe denkt, ein Spiel des Zufalls zu sein, es ist das 
unkontrollierbar Besondere, das in jeder Form enthalten ist. — Noch nicht mit gleicher 
Sicherheit wie bei der Rippe erkennen wir das Entstehen des Lettners oder der Stadtmauer, 
daß aber auch sie „zufällig‘“ entstanden, jedenfalls nicht im Sinne einer immanenten Stil- 
entwicklung der Morphologie, ist evident. 

Der echte Übergang beginnt also im Sakralbau mit der ersten Rippe, ob aber der ge- 
samte Übergang selbst schon zur Gotik gehört, ist vorläufig noch unentschieden geblie- 
ben. Hierzu verhilft, wenn auch mittelbar, der Begriff einer dritten Stilgattung, deren 
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deutliche und paradigmatische Herausarbeitung wir ebenfalls Wölfflin verdanken, ich 
meine die Unterscheidung von primitiven und klassischem Stil, die im wesentlichen einen 
Qualitätsunterschied bedeutet, wie es die Worte primitiv und klassisch in ihrer Wertbe- 
tonung besagen. In S. Denis wirken die Teile, die noch vom ersten Bau herrühren, ängst- 
lich befangen neben denen der entwickelten Hochgotik. Nicht anders ist der Kontrast der 
Querschiffe der Notre Dame in Paris neben den alten Aufrißpartien. Die Vielteiligkeit, 
der kleinteilige Überreichtum frühgotischer Kathedralen pflegt immer mit der großzü- 
gigen Vereinfachung wertend verglichen zu werden, die etwa der Aufriß von Reims gegen- 
über dem von Laon darbietet. Man kann alle Begriffe, die in Wölfilins Klassischer Kunst 
im zweiten Teil in den Kapitelüberschriften herausgehoben sind, auch für die französische 
Früh- und Hochgotik anwenden. Diese Phasen gegeneinander abzugrenzen berührt aber 
nicht das Problem vom Beginn der Gotik. Höchstens die Grenze des reinen Übergangs 
gegen die Frühgotik könnte hier interessieren, denn daß hier — etwa in S. Denis im er- 
sten Zustand — die Gotik schon sicher vorhanden ist, ergäbe eine Art terminus ante. 
Es dreht sich also jetzt um die Entscheidung, ob die Gotik gleichzeitig mit dem Über- 
gang beginnt oder irgendwann während seiner Entwicklung, aber noch vor Beginn der 
Frühgotik, etwa dann, als die Wandauflösung schon beträchtliche Fortschritte gemacht 
hatte. Allein erstens wird sich da jeder bei einem anderen Stadium zufrieden geben, 
zweitens ist die Wandauflösung an sich gar nicht gotisch, schon in romanischer Zeit ist 
sie vorhanden, nur freilich in romanischen Formengattungen und im Sinne des Totalitäts- 
stils in einer Flächenhaftigkeit, die ganz ungotisch ist. Noch viel kritischer gestaltet sich 
diese Frage im Profanbau etwa bei der Stadtmauer, hier steht der Beginn des Überganges 
chronologisch nicht fest, aber ebensowenig hat man bisher diesen Übergang von der pro- 
fanen Frühgotik chronologisch abgetrennt, teils weil man die Frage noch wenig behan- 
delte, teils vielleicht weil die Denkmäler weniger vollständig erhalten sind. 

Hier ist es gut sich zurückzuerinnern, daß man die Barockähnlichkeit der Gotik nur des- 
halb nicht klar erkannte, weil der Barock eine Spätphase einer Epoche ist, die Gotik aber 
einen neuen Ablauf eröffnet also selbst der Anfang einer neuen Epoche schien. Man durch- 
schaut die komplizierte Lage, wenn man die Gotik nach den drei genannten Stilgattun- 
gen getrennt beurteilt. Sie ist als Stil im Sinne der wechselseitigen Formbeziehungen ein 
Werdenstil und daher eine Parallelerscheinung zur gleichzeitigen Spätromanik, sie ist hin- 
gegen als Stil im Sinne der Rassenzusammengehörigkeit der Formen, also im morphologi- 
schen Sinne etwas völlig Neues und anderes als die Spätromanik, sie hat drittens als Stil 
im Sinne der Qualität sich nach Überwindung des Übergangs von primitiver Frühgotik 
zu klassischer Hochgotik entwickelt. Dagegen ist die Spätromanik, obwohl auch ein Wer- 
denstil, im Sinne der Morphologie kein völlig Neues und im Sinne der Qualität primitiv. 
Sie hatte dieselbe innere Möglichkeit sich zur Klassik zu erheben, aber während die Gotik 
tatsächlich diese Entwicklung erlebte, wurde die Spätromanik daran gehindert, weil go- 
tische Formen in sie eindrangen und einen Bastardstil aus ihr machten, bis die gotischen 
Formen überwogen und die Gotik, inzwischen zur Klassizität gediehen, diesen Bastardstil 
einfach verdrängte — um alsbald selbst durch abermalige morphologische Wandlungen 
und eine viel intensivere Anspannung der Forderungen des Werdenstils einem neuen Zeit- 
stil: der Spätgotik zu weichen. Daß also die Gotik als besonderer Stil von der Romanik 
abgetrennt wird, obwohl sie als ein Werdenstil nur Parallelerscheinung zur Spätromanik 
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ist, beruht sowohl auf der neuen Basis ihrer Morphologie, wie auf dem historischen Glück, 
daß sie sich zur Klassizität läutern und entfalten konnte. 

So gesehen bekommt für die Frage nach dem Beginn der „Gotik“ die morphologische Kom- 
ponente das Übergewicht. Denn ohne die Rippe wäre eben die Spätromanik nicht nur genau 
so gekommen wie wir sie historisch allenthalben nach 1150 entstehen sehen, sie hätte sich 
ungestört zum klassischen Werdenstil, d. h. eben statt zur Hochgotik zu einer Hoch-Spät- 
romanik entwickelt, oder wenn diese Wortbildung unstatthaft ist, zu einer Klassik der Spät- 
romanik. Anders gesagt, die Gotik ist ein Spezialfall des mittelalterlichen Werdenstils und 
zwar der originellere und siegreiche. Daß sie im Sakralbau entstand hängt ausschließlich 
an der zufällig entstandenen Rippe. Daß aber ein Werdenstil überhaupt entstand, muß 
darum noch nicht zufällig sein. Der Werdenstil kann immer noch notwendig Ablösung 
des Seinstils sein, man kann annehmen in irgendeiner Form mußte er kommen; ob „nur“ 
als Spätromanik oder als morphologisch neuer Stil, nämlich als die historische Gotik bezw. 
in einer anderen unserer Phantasie überlassenen Form ist Sache des Zufalls. 

Will man diesen Gedankengang für den Profanbau parallel weiterführen, so hieße das: 
ohne die Stadtmauer wäre zwar nicht diese Gotik, aber doch ein spätromanischer Profan- 
bau entstanden oder irgendein anderer Werdenstil und das gilt ebenso für die ganze Stadt 
im wirtschaftlichen und rechtlichen Sinne. Es hätte im Einzelnen, im Besonderen auch an- 
ders kommen können, z.B. durch eine andere Entwicklung der Kriegstechnik, wenn etwa 
das Pulver schon „zufällig“ um 1100 wäre entdeckt worden, denn dann hätte man keine 
oder ganz andere Stadtmauern gebaut usw. Hier bekommt der Begriff Gotik einen etwas 
anderen erweiterten Inhalt und Umfang. Daß ein Werdenstil in all diesen Erscheinungen 
vorliegt ist einleuchtend, aber warum nennen wir das alles Gotik? Der Werdenstil liegt in 
der Zweckgesinnung. Werdenstil sind alle mittelalterlichen Rathäuser, mögen die ersten oder 
ältesten erhaltenen noch in den Körper- und Schmuckformen romanisch sein, das gilt ebenso- 
viel wie die romanischen Bestandteile der frühesten normännischen Kirchen des Übergangs 
oder die ältesten erhaltenen Lettner, die auch äußerlich romanisch, innerlich durch ihre 
Zwecke Werdenstil sind. Die Raumform der Rathäuser (Grundrisse, Freitreppen), mögen die 
Körperformen noch so romanisch sein, sind ein morphologisches Novum wie etwa die alt- 
christliche Basilika es war. Werdenstil — das gibt man leicht zu, aber warum gerade Gotik ? 
Insoweit ein morphologischer Austausch eintrat, der Profanbau, die Spitzbogen, Rippen- 
gewölbe, das Maßwerk usw. vom Sakralbau, und der Sakralbau und Bürgerbau gele- 
gentlich die Zinnen und Machicouli vom Wehrbau, der Bürgerbau die Chörlein von den 
sakralen Chören entlehnte, läßt sich von einer den Sakral- und Profanbau gemeinsam 
umfassenden Gotik reden. Aber sonst? Ist es eine Gedankenlosigkeit oder eine Konzes- 
sion an den Wunsch, die gleichzeitigen Bauwerke unter einen Obertitel zu bringen, wenn 
man Stadttor, Kathedrale und Rathaus unterschiedlos Gotik nennt, oder ist es eben inso- 
weit berechtigt als diese untereinander stark differierenden Werdenstile: sakrale Gotik, 
Wehr,‚gotik“, Bürger,‚gotik“ durch wechselseitige Bastardierungen zu einer morphologi- 
schen Einheit werden — nachträglich, ohne daß die Keimzellen selbst irgendeine Ver- 
wandtschaft haben? In der Tat, das Letztere trifft zu. Die Urform der sakralen Gotik 
ist die Rippe, der Keim des gotischen Wehrbaus ist die Stadtmauer, also eigentlich die 
Übertragung der Burgmauer auf eine ganze Stadt, die Übertragung des an sich stilistisch 
neutralen kriegstechnischen Schutzmittels vom Einzelnen auf die Genossenschaft; der 
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Keim des gotischen Bürgerbaues ist der Ersatz des Herrenhauses durch das Bürgerhaus 
als Stadtpartikel und des Rathauses und Marktes als gemeinsamer Stätte. Diese Keim- 
zellen, untereinander nicht verwandt, aber alle gleichmäßig eingebettet in den Werdenstil 
sind stilerzeugende Formengattungen, die jede ihre eigene untereinander rassenähnliche 
Nachkommenschaft als stilerzeugte Formen hervortreiben und erst allmählich durch gegen- 
seitige Kreuzungen sich zu einer Gesamtgotik einen. Entscheidend für diese Gesamtgotik 
innerhalb der Architektur sind also diese vom Werdenstil aufgegriffenen morphologisch 
stilerzeugenden Keimzellen: die Rippe, die Stadtmauer, das Bürger- und Rathaus. Diese 
vier Wurzeln (vielleicht sind es noch mehr) treiben getrennt Stämme hervor, die sich nach- 
träglich zu einem einzigen Baum verwachsen und nur darum nennen wir die an sich 
grundverschiedenen Wurzeln alle gotisch. Der gemeinsame Boden dieser Wurzeln ist der 
Werdenstil, daß wir alle Wurzeln „gotisch‘ nennen, geschieht nicht aus Bequemlichkeit, son- 
dern weil ihre gemeinsame Krone vom Sakralbau die markantesten Merkmale empfing. 
Also nur darum ist man berechtigt die Stadtmauer gotisch zu nennen und nicht spätro- 
manisch. Will sie aber jemand eigensinnig spätromanisch nennen, so ist darüber jeder 
Streit unfruchtbar. 

Während der gotische Sakralbau von der Rippe, also einer Körperform, ausging, sind die 
Keimzellen des Profanbaus Raumformen (die Häusertypen) und im letzten Grunde Zweck- 
formen. Meint man bei der Frage nach dem Beginn der Gotik diese architektonische Ge- 
samtgotik, so entsteht das Suchen nach der Priorität dieser Keimzellen. Hiermit geben 
wir schon zu, daß jedenfalls der gesamte Übergang schon mit zur Gotik zählt. Jeder neue 
und dabei folgenreiche, historisch fruchtbringende Keim, der in die Gesamtgotik hinauf- 
wächst, ist aus dem Gesamtbegriff nicht herauszulösen. Wenn aber etwa — wir wissen 
es nicht sicher — die Stadtmauer 25 Jahre früher entstand und mit ihr das ganze Städte- 
wesen 25 Jahre früher als die Rippe? Wo kommen wir hin, wenn wir unsere gewohnten 
Stil- und Phasentrennungen derart unterhöhlen? Man ängstige sich doch nicht vor dem 
Richtigen, wenn es auch komplizierter und unbequemer sein sollte. Die Gotik beginnt eben 
zu verschiedenen Zeiten getrennt — nicht wie man früher glaubte die einzelne Keimzelle, 
z.B.die Rippe sei mehrmals entstanden — wohl aber die verschiedenen Keimzellen: Rippe, 
Stadtmauer usw. sind selbstverständlich getrennt und unabhängig von einander entstan- 
den, gemeinsam genährt vom gemeinsamen Boden des Werdenstils. 

Da also der Werdenstil innerhalb der Baukunst zu verschiedenen Zeiten und an verschie- 
denen Orten die zufälligen und neuartigen Keimzellen zu gotischen macht — da z.B. die 
Plastik ihre „Gotik“ nachträglich aus der Architektur empfängt, — so ist die Folgerung 
nahegelegt, daß vielleicht aus diesem Boden des Werdenstils auf anderen Lebensgebieten 
noch früher neue Keime aufgingen. Hier wiederholt sich die Schwierigkeit verstärkt, wie 
man es rechtfertigen soll, alle diese Sonderkeime, untereinander so unverwandt, gleich zu 
benennen. Denn wenn es schon strittig bleiben wird, ob man die Stadtmauer für sich ge- 
nommen spätromanisch oder gotisch nennen soll, wenn sie oder der Lettner an sich gar so 
anders ist als die Rippe und nur rückschreitend aus der viel späteren Gesamtzugehörig- 
keit zu einer Architekturgotik das Recht auf den Namen ableiten kann, um wie viel mehr 
wird das für weiterliegende und innerhalb der Architektur nur mittelbar und gar nicht 
anschaulich eingreifende Zwecke und Geistesbezüge gelten, z. B. die wirtschaftlichen. 
Dehio hat auf das Zusammentreffen der ersten Anfänge der Geldwirtschaft mit der Gotik 
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hingewiesen und man könnte den Hinweis noch ergänzen: auch hier sind die Normannen 
mit im Spiel — aber was ist an der Geldwirtschaft gotisch? Man müßte dann zu einer 
späteren Synthese aller Lebensformen, einem gotischen Kulturstil flüchten, es ergäbe sich 
dann vermutlich auch nur die nachträgliche Assimilierung von Wirtschaftstil, Baustil usw. 
zu einer „Kulturgotik“. Und genau besehen ist ja wirklich der Name Gotik von der an- 
Schaulichsten Prägung des damaligen Werdenstils auf die Kultur als Ganzes übertragen, 
er ist Familienname geworden durch Adoption — ob es sich dabei um blutsverwandte 
Brüder handle, ist damit noch nicht erwiesen und nicht wahrscheinlich gemacht. So lenkt 
die Frage nach der Herleitung der Gotik aus anderen Lebensgebieten — der veränderten 
Religiosität, der veränderten Auffassung des Sozialen, der veränderten Wirtschaft — auf 
eine ausgedehnte, von einem Einzelnen gar nicht zu leistende kulturgeschichtliche Forschung 
mit sehr fraglichem Ausgang. 

Kehrt man in dieser Voraussicht bescheiden zur Baukunst zurück, so bleibt jene offene 
Frage doch unabweislich: warum behielt man die zufällig entstandene Rippe bei? Eine 
Spätromanik hat damals noch kaum angesetzt, höchstens in der dekorativen Bauplastik 
des Doms von Modena (gedrehte Säulchen und die Ranke des Westportals). Aber die Ten- 
denz zu einem Werdenstil muß zeitlich vorausgegangen sein, ehe der Werdenstil beginnt, 
also selbst wenn um 1100 noch keinerlei spätromanischer Werdenstil nachweisbar ist, die 
Hochromanik in der Normandie unmittelbar in Gotik übergeht, so muß doch der Werden- 
stil als noch ungefülltes aber zur Füllung bereitgehaltenes Gefäß schon vorhanden gewe- 
sen sein. Die Aufnahmebereitschaft für die Rippe liegt vor ihrer Schöpfung, und mag 
diese Schöpfung selbst zufällig oder genauer zufallsdurchsetzt sein, für das vorausge- 
hende Einsetzen des Werdenstils als leeres formales Schema ist bloßer Zufall keine be- 
friedigende Erklärung. Läßt sich zwar das Lebensgebiet nicht lokalisieren auf dem der 
Umschwung zuerst auftauchte, läßt sich nicht sagen, ob es ein Architekt, Maler oder 
Bildhauer, ein Philosoph, Dichter, Staatsmann, Geistlicher war, ein Einzelner war es 
doch — so meint man. Wäre er dann auch nicht der Vater der sakralen und profanen 
Gotik, so doch ihr eigentlicher Ahnherr, von dem geistig die Schöpfer der Rippe, der 
Stadtmauer usw. abstammen; und ist dann auch das, was diese Söhne oder Enkel schufen, 
sehr verschieden, so sind doch diese Söhne und Enkel als Menschen innerlich geistig ver- 
wandt. Wir vermeinen hier vor dem letzten Schritt und an der Quelle der Gotik zu stehen, 
der Schauplatz des Umschwungs zum Werdenstil ist nicht dies oder jenes Betätigungs- 
gebiet des Menschen, sondern sein innerstes Sichselbstbesinnen wie er selbst zu Gott und 
Welt und Menschheit, zum gesamten Nicht-Ich sich sehen will oder sieht: als ein unab- 
hängiges Ganzes oder als einen abhängigen Teil. 

Sich sehen will — das hieße, daß er freie Wahl hat, daß er sich so und auch so sehen 
kann und in irgend einem Moment des Lebens die Entscheidung trifit sei es für eine 
Weile oder für den ganzen Rest seines Daseins; sich sieht — das hieße, daß er von Natur 
aus gar nicht anders kann als entweder so oder so. Im Sinne der Begabungslehre kann 
man wohl solche Typen der Seins- und Werdensbevorzugung aufstellen. Falls der ge- 
suchte Ahnherr des mittelalterlichen Werdenstils von abnorm einseitiger Begabung ge- 
wesen sein muß, entsteht die Frage, wieso dieser Einzelne die Macht hatte, ganzen Oe- 
nerationen die Richtung zu weisen. Man nimmt entweder an, daß solche ganz abnormen 
Veranlagungen nur äußerst selten geboren werden und dann suggestiv auf die Masse der 
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Normalen wirken, die zu beiden Polen sich zu wenden die Gabe besitzen. Oder man glaubt, 
alle Menschen sind doppelseitig veranlagt, aber nie nach beiden Seiten genau gleich, da- 
her überwiegt statistisch in jeder Generation irgendeine der beiden Seiten, je nachdem wie 
die Geburten zufällig ausfallen: von einem bestimmten Zeitpunkt an, aber ohne sichtbaren 
Grund, überwiegen die Geburten von Menschen, die zum Seinsufer treiben, von irgend 
einem späteren Zeitpunkt ab die, welche zum Werdensufer gezogen sind. Schließlich 
kann man noch drittens eine Theorie ausbauen, daß diese prozentuale Dosierung von Seins- 
und Werdenstalenten erblich ist; von dieser Annahme kommt man in biologisch-ethno- 
logisches Gebiet, es stellen sich als Leitbegriffe Volksgeist, Nation, Rasse ein. Sowohl ge- 
gen die Suggestionstheorie, wie gegen die statistische und ethnologische lassen sich 
Einwände machen, aber selbst wenn in jeder ein Körnchen Wahrheit steckt, so führen sie 
nicht zum gesuchten Ahnherrn, sondern zu seinen Nachfolgern, das ist bei der dritten 
und zweiten Theorie klar, aber auch bei der ersten; denn so sehr es auch einleuchtet, daß 
der extreme Fall abnormer Veranlagung nach der Wahrscheinlichkeitsrechnung der sel- 
tenste sein muß, ist er allein nicht ausreichend für die Erklärung, ihm müßte als Korrelat 
zugeordnet sein die ausnahmslose und vollständige Suggestibilität der gesamten folgen- 
den Generationen, und gegen diese Degradierung von Künstlergenerationen, deren Quali- 
tätsgefühl sogar in der Regel bis zur Erreichung der Klassik im Steigen ist, zu einer 
Herde, die jenem geistigen Ähnherrn als einer Art geistigem Leithammel folgt, sträubt man 
sich. Und wenn man selbst die suggestive Direktive nur für das leere Schema des Wer- 
denstils gelten lassen will und im übrigen jedem der Nachfolger seine individuelle Ge- 
nialität zuzugestehen bereit ist, so scheint selbst diese auf ihr geringstes Maß einge- 
schränkte Bevormundung zu groß und den Tatsachen gar nicht entsprechend, denn der 
gesuchte Ähnherr kann doch nur unmittelbar und bei Lebzeiten auf die nächste Umge- 
bung wirken, sollte es beispielsweise der Schöpfer der Rippe gewesen sein, so hat er doch 
nicht alles Romanische abgebrochen, wieso wirken denn jetzt die noch wohlerhaltenen voll- 
kommenen Gebilde des Seinstils nicht mehr suggestiv, warum plötzlich nur die schwachen 
Keime des Werdenstils ? 

Aber vergessen wir doch nicht, daß die psychologische Spekulation über den geistigen 
Ahnherrn vollständig ins Leere greift; der geistige Ahnherr ist nicht zu finden, immer 
wieder entdeckt man einen Vorläufer, ja ganze „Unterströmungen‘“, bis man nach suchen- 
dem Rückwärtsschreiten durch die Jahrhunderte wieder in reinsten Werdenstil gerät, einen 
ganz anderen, der mit unserem gar nichts zu tun hat und wieder seinen eigenen Ahnherrn 
fordert. Der „neue Adam“ verbirgt sich jedesmal schamhaft hinter dem dichten Gebüsch 
des Schul-, Bildungs-, Lebenszusammenhangs, den man Zeitgeist nennt; jenes unberechen- 
bare, unkontrollierbare, aber an sich gar nicht mysteriöse Netz zirkulierender Worte, Ge- 
danken, Kunstiormen usf. Die Unterströmungen beweisen, daß sozusagen das Material 
für einen neuen Adam immer vorhanden ist, der Fond an Menschen, deren Begabung 
gegen die Zeit geht, ist immer gefüllt; viele sind berufen, aber nur Einer ist auserwählt. 
Und das ist eben derjenige, der just zur Hand ist, sobald die logische Entwicklung des 
„Zeitgeistes“ reif ist, sobald die gemeinsame Arbeit der Gesellschaft ein gestecktes Ziel 
erreicht hat unter Benutzung der einen Begabungsseite — gleichgültig ob dabei Menschen 
mit einseitig oder doppelseitiger Begabung eingespannt werden. Es ist derjenige, der just 
zur Hand ist, wenn der Seinstil zur Klassizität geläutert ist, so daß er als Ganzes kritisierbar 
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wird. Denn entweder die Menschen stehen diesem Schlußzustand befriedigt gegenüber, 
dann werden sie seine Maximen in vielen Varianten und Kombinationen ins Breite anwen- 
den, oder sie stehen ihm ablehnend gegenüber, dann kann, da er in sich vollkommen und 
unverbesserbar ist, die Kritik nur vom anderen Pol herkommen und sich nur auf die letz- 
ten Grundlagen des Stiles richten; die einseitige Vollkommenheit wird jetzt als vollkom- 
mene Einseitigkeit erkannt. Haben die Angehörigen der Unterströmung schon seit jeher 
genau so kritisiert, jetzt mit einem Male ist das Längstgesagte im Munde des Neuerers ein 
Niegehörtes und obendrein für jedermann Verständliches. Man hatte eben vorbeigehört, 
weil man nicht verstand, jetzt hört man, weil man reif ist zum Verstehen. Nicht ein neuer 
Adam tritt auf, sondern mehrere nebeneinander, unabhängig nacheinander in den ver- 
schiedensten Lebensgebieten. Die Unterströmungen bekommen allenthalben die Überhand 
und das von ihnen verkündete neue — natürlich nur für diese Generation neue — Ideal 
wird das verlockende, weil die große Menge nicht die Kritisierbarkeit sieht, ehe seinerseits 
der klassische Endzustand erreicht ist. Nur die in die Unterströmung Geratenen sehen 
das, die anderen hoffen auf dem der vorigen Generation entgegengesetzten Weg das ab- 
solute Ziel auch absolut zu erreichen, erreichen es aber freilich wieder nur relativ. 
Abgesehen nun davon, daß es schon der Unterströmungen wegen reine Kulturstile nie 
gibt, ja auch in der Kunst reine Zeitstile kaum, so kommt als letzte Komplikation hinzu, 
daß es ja vielleicht noch mehr Fälle gibt wie die zwei des Sein- und Werdenstils. Wäre 
aber die Zahl dieser Fälle endlich, dann müßte ein Turnus dieser Stile eintreten. Könnte 
man diese Fälle so aufzählen, daß man sagen dürfte: mehr gibt es nicht, so bekäme man 
Einblick in die Zahl der Variationsmöglichkeiten in der Abfolge der Stile. Zwar bliebe 
Zufall, in welcher Reihenfolge sie sich ablösen, — wann, wie, — es bliebe Zufall und ab- 
hängig von der jeweiligen Zahl, Art und Qualität der Talente, in welchem Tempo sie 
Übergang und primitiven Zustand überwinden, um ihre Klassik zu erreichen, es bliebe 
erst recht Zufall, welche Morphologie Träger dieses Ablaufs wird, ob eine oder mehrere 
Morphologien aufkommen, ob die mehreren Morphologien zu Bastardstilen sich kreuzen, 
aber daß sie sich ablösen müssen als immer neu zu füllende Schemata und infolge 
der Endlichkeit der Möglichkeiten wiederkehren, das wäre einleuchtend. 

Allerdings hängt diese Überlegung an dem letzten Faden, daß bei jedem Umschwung 
an die trügerische Möglichkeit geglaubt wird, sie brächte die Erlösung, sie führe zur letz- 
ten Wahrheit, zur absoluten Kunst; und wenn heute die Kunsthistoriker schon mit etwas 
überlegener Miene erkennen und verkünden, daß jeder Schlußzustand, jede Klassik doch 
einseitig sein wird, was soll geschehen, wenn einmal diese Weisheit — ob sie stimmt oder 
nicht — die Künstler ankränkelt? Ist nicht offenbar die ganze Periodizität auf einer Nai- 
vität der Künstler aufgebaut, dem blinden Zutrauen zur jeweiligen Stilparole? Zerstört 
die Erkenntnis der Periodizität mit der Naivität der Künstler nicht auch die Periodizität 
selbst ? 

Ich will mir darum keine Sorgen machen. Wer schaffen will, wer schafft, weil es ihn treibt, 
wird immer naiv glauben, er nähere sich auf seinem Wege dem Höchsten, Letzten. Und 
es mag als Trost gesagt sein, daß wohl auch diejenigen, die erkennen, daß das letzte Ziel, 
das immer Gleiche aller Künstler aller Zeiten: absolute Kunst zu schaffen, nie absolut, 
sondern immer nur in besonderer und hiemit relativer Form verwirklichbar ist, daß auch 
diese nicht aufhören werden ihrem Trieb zum Absoluten zu gehorchen und Näherungs- 
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werte zu schöpfen. Ich selbst möchte vorerst in der Richtung dieser Untersuchung mich 
überzeugen, ob die Periodizität historisch belegbar ist, dann würde ich freilich gerne noch 
ergründen, ob sie nur Kumulation sei (nach Driesch) oder ob „echte Entwicklung‘ aber 
prophezeien, daß und wie sie weitergehen muß und wird durch die kommenden Jahrmil- 
lionen, das will ich nicht, das wäre wirklich naiv. 

Der Beginn der Gotik scheint auf diesem Wege ausreichend bestimmt. Man muß nur aus- 
einanderhalten, von welcher der Seiten des Phänomens man spricht. Als morphologisch 
bestimmter Stil ist die Gotik Angleichung aller Einzelformen an wenige Urformen, sie be- 
ginnt daher mit der Schöpfung dieser voneinander völlig verschiedenen Keimzellen: der 
Rippe, der Stadtmauer, dem Bürgerbau, dem Rathaus, die jede für sich in ihrem Sonder- 
gebiet stilerzeugend wirken, je einen Stammbaum von Formengattungen hervortreiben, 
deren Kronen miteinander verwachsen und nach dem Überwiegen der Färbung des einen 
Stammbaumes, dem Wurzelsaft, der aus dem Sakralbau aufsteigt, Gotik zusammenfassend 
genannt wird. Dieser Prozeß der Angleichung schließt in sich den der Ausscheidung der 
überkommenen romanischen Formengattungen. Sobald dieser Zustand erreicht ist, spricht 
man von Frühgotik, vorher von Übergang. Stil ist anschauliche Vereinheitlichung, be- 
zieht sich diese Vereinheitlichung auf die Formen selbst, ihre äußere Ähnlichkeit ohne 
Rücksicht auf ihre gegenseitigen formalen Beziehungen, so redet man von morphologischem 
Stil, morphologischer Gotik. Auch die einzeln nebeneinander gestellten und aus dem Zu- 
sammenhang gerissenen Formen, wie sie in Bauformenlehren abgebildet werden, erschei- 
nen, wenn sie „gotische“ sind, als Mitglieder einer einzigen Familie. Bezieht sich die an- 
schauliche Vereinheitlichung (also Stil als Oberbegrifi) auf die durchgehenden Bildungs- 
gesetze und Wechselbeziehungen der Formen untereinander — mögen sie nun morpholo- 
gisch zusammengehörig sein, also nur spätromanische oder nur gotische, oder mögen sie 
morphologisch unzusammengehörig sein, also z. B. spätromanische und gotische — so 
meint man die nicht morphologische Seite der Erscheinung, im Falle der Gotik den Wer- 
denstil. 

Fragt man schließlich warum begann die Gotik, so muß die Antwort eine doppelte sein. Sie 
begann weil innerhalb des Werdenstils neben der Spätromantik zufällig eine neue Morpho- 
logie entstand. Der Werdenstil selbst aber begann durch das Zusammentreffen zweier 
Voraussetzungen: weil die Veranlagung zu ihm dauernd in einzelnen Persönlichkeiten 
gegeben ist, weil zweitens und entscheidend gerade damals die Logik des Entwicklungs- 
prozesses für ihn reif war, der Zeitgeist d.h. die gemeinsame Geistesarbeit dieeine Mög- 
lichkeit erschöpft hatte und sich daher einer zweiten zuwenden konnte. Der tieiste Grund 
für den Beginn der Gotik ist — simpel gesagt — der romanische Seinstil war vollendet 
und erledigt. 
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GEORG SWARZENSKI: ITALIENISCHE QUELLEN DER DEUTSCHEN 
PIETA 


IE frühen deutschen Pieta-Gruppen aus dem 14. und aus der Frühzeit des 15. Jahr- 

hunderts gehören zu den eindrucksvollsten Äußerungen gotischer Plastik der Zeit. 
Obwohl sie vor wenigen Jahren kaum noch bekannt und jedenfalls eher mißachtet als ge- 
schätzt waren, nehmen sie heute in den Interessen der Forscher und Liebhaber fast eine 
Vorzugsstelle ein. Besonders gilt dies für jene Gruppen, in denen der tote Christus nicht 
auf dem Schoß der Mutter liegt, sondern schräg oder aufrecht sitzend von ihr nach Ma- 
donnenart gehalten wird. In einigen dieser Gruppen recken sich die Figuren zu der über- 
menschlichen Größe eines archaischen Kultbildes, in anderen ist das Schreckhafte des 
Themas abgewandelt zur Stille eines rührenden Andachtsbildes, welches auch unter dem 
Eindruck des Todes neben dem Schmerz das Zarte, Zärtliche, ja Süße der mütterlichen 
Beziehung zu dem Kinde zum Ausdruck bringt. Dort hat etwas vom Pathos einer Hel- 
deniklage Gestalt gefunden, hier klingt der Iyrische Ton der Mutterliebe und menschlichen 
Hingabe durch. 
Diese Gruppen sind im westlichen und mittleren Deutschland zu Hause. Ihr deutscher Cha- 
rakter ist stets empfunden und betont worden. Ihre tatsächliche Heimat oder Herkunft 
steht in vollem Einklang mit ihrem künstlerischen Wesen, und man kann auch feststellen, 
wie sehr ihr Inhalt mit der christlichen Dichtung in Deutschland sich berührt!). Die Emp- 
findung, daß man hier vor stärksten und reinsten Schöpfungen deutscher Gotik steht, 
drängt sich besonders mächtig hervor; trotzdem erweist sich ihre „Erfindung“ als Glied 
einer ikonographischen Entwicklung, die weiter zurückreicht und deren Wurzeln jenseits 
der Grenzen deutscher Kunst liegen. 
Die Konstatierung eines solchen Zusammenhanges bedeutet keine Abweichung des un- 
mittelbaren Eindrucks einer denkbar großen Eigenart und Ursprünglichkeit im landschaft- 
lichen und zeitlichen Sinne, wie umgekehrt jener Zusammenhang mit einer älteren und 
weitverzweigten Tradition in der Entstehungsgeschichte der Gruppe weder als Sonderfall, 
noch als Novum erscheint, sondern nur typische Bedeutung hat. Denn die Tradition, auf 
der auch diese machtvolle und eigenartige Gestaltung fußt, ist die gleiche, die den Ent- 
wicklungsgang der nordalpinen Kunst des 14. Jahrhunderts auch sonst dauernd durch- 
dringt: der giotteske Stil?) mit seinen Voraussetzungen in der byzantinischen Kunst und 
der toskanischen Maniera greca des Ducento. 
Wie die Darstellung des Schmerzensmannes, der um die gleiche Zeit in der gotischen Ge- 
staltenwelt auftritt, ist auch die Pieta aus dem Vorstellungskreis der Passion entstanden, 
und zwar als Verkörperung einer Gruppe, die sich aus den traditionellen, erzählenden 
Bildern plastisch herauslöst?). Es sind vor allem die Kreuzabnahme und die Grablegung, 
letztere mit ihren ikonographischen Abwandlungen der Grabtragung und Beweinung, die 
inhaltlich und motivisch das Material für die neue Gestaltung bieten. Nicht in der Weise 
freilich ist dieser Zusammenhang zu deuten, als sei die Pietä als fertiger Bestandteil aus 
jenen Kompositionen herausgenommen und isoliert worden, sondern aus neuem religiösen 


!) Pinder, Marienklage, Genius Il, 1919. — Ders., Die dichterische Wurzel der Pietä. Rep. f. KW. 1919, 
S.141ff. — Ders., Die Pieta. Leipzig (1922). 

”) Dvofäk, Johann von Neumarkt, Jahrbuch der Kunsthistor. Sammlungen des Allerhöchsten Kaiser- 
hauses, Wien 1901, S. 102#f. 

°) Thode, Franz von Assisi, S. 454f. — Pinder, Rep. a.a.O., S. 149. 
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Bedürfnis heraus formt und kristallisiert sich ein neuer, plastischer Stoff aus den tradi- 
tionellen Themen. 

Die Beziehungen der neuen Gruppe zu den Kompositionen der Kreuzabnahme sind im 
wesentlichen nur allgemeiner Natur, aber gerade wegen ihres geistigen, gefühlsmäßigen 
Charakters der Beachtung wert. Hier ist zuerst, während des ganzen hohen Mittelalters, 
das Halten des Christuskörpers und seine liebevolle Berührung durch die verschiedenen 
Assistenzfiguren eingehend geschildert worden. Der Sinn für die ausdrucksvolle Bewe- 
gung der toten Glieder ist hier zuerst ausgebildet, das Herabfiallen des Kopfes und des 
einen, hängenden Armes sind Motive, die für bestimmte Typen der Pieta charakteristisch 
werden. Zwar ist nach dem byzantinischen Schema die eigentliche Tragefigur ein Mann 
(Josef von Arimathia auf der Leiter, später auch Johannes) während Maria ziemlich 
abseits steht und nur die Hand Christi zum Kusse ergreift). Auch im italienischen Du- 
cento ist dies die Regel, aber daneben entstehen hier Kompositionen, die der Pietä gleich- 
sam entgegengehen: Der Oberkörper Christi beugt sich herabfallend zu einer mehr hori- 
zontalen Lage und wird in eine innige Berührung mit Maria gesetzt. Sie stützt, umfaßt 
den Toten, ihre Köpfe sind einander zugewandt und berühren sich fast. In dieser Weise 
erscheint die Darstellung zuerst in den Seitenszenen einiger toskanischer, besonders pisa- 
nischer, Kruzifixe?) und beim Franziskus-Meister in Perugia®). Bei Duccio, Ugolino und 
den Lorenzetti kann man ihre Weiterbildung beobachten. Jene Auffassung, die vermutlich 
eine Erfindung der pisanischen Malerei ist, enthält in gleicher Weise die Elemente für die 
beiden Haupttypen der späteren Pieta-Gruppen: Während die Lage des Christuskörpers 
(Duccio gibt hier eine andere Lösung) auf den Typus der Pieta mit dem liegenden Toten 
führt, entspricht die Beziehung von Maria zu Christus dem „Madonnen-Typus“ der Pietäa 
mit dem aufrecht gehaltenen Leichnam. 

Es handelt sich hier mehr um künstlerische, als um ikonographische Quellen der neuen 
Gruppe; als solche dürfen dagegen im eigentlichen Sinne die Darstellungen der „Grable- 
gung“ betrachtet werden. Freilich ist es nicht die alte, in Byzanz und in der nordalpinen 
Kunst noch im 13. Jahrhundert übliche Szene der Bestattung, sondern ihre Ausdeutung 
zur „Beweinung“, die die italienische Ducentomalerei geschaffen und verbreitet hat. Als 
Vorstufe ist hier zunächst schon die Auffassung wichtig, in der Christus zwar noch auf 
dem Sarge liegt — während der Einsargung oder aufgebahrt —, aber Maria sich über 
ihn beugt, um Kopf und Brust des Toten zu umfassen (Abb. 1*). Die Mutter trägt den 
1) Auch dieses Motiv des Handkusses dringt später in die Pieta-Gruppen ein, besonders häufig in Frank- 
reich und Italien; seine Beliebtheit beruht vermutlich auf dem Einfluß eines Kultbildes, deren es mehrere 
unter den Pieta-Gruppen gibt. Vgl. die sog. Madonna di Chioggia. In der Malerei bietet wohl die 
Pieta von Michele di Matteo 1462 in Bologna (Pinakothek) das früheste Beispiel. 

?) Pisa, Sta. Marta (Siren, Tosk. Maler im 13. Jahrh. Abb. 50) und Mus. Civ. (Foto Brogi 19398, Siren 
Abb. 65), Pistoia, Dom Kap. (Foto Alinari 6262, Siren Abb. 97). Abweichend, aber für die Komposition 
der Pieta wichtig die Darstellung auf dem Kreuz in Florenz, Akad. Nr. 3 (Foto Alinari 30503, Siren 
Abb. 55). 

3) Pinak. Nr. 21, cf. Nr. 37 (Siren Abb. 73). 

t) So erscheint die Szene, außer auf den genannten Kreuzen in Florenz und Pistoia, auf dem Kreuz 
der Enrico di Tedice in Pisa (Brogi 19352; Detail Abb. Siren 57), einer Tafel der Jarves Coll. (Siren 
Abb. 18), einem Madonnendiptychon in Perugia (Pinak. Nr. 877), auch bei Duccio und zahlreichen Tre- 


centisten. Selbstverständlich zeigt auch die nordische Malerei dieses Motiv in typischer Verwendung, 
z.B. in früher Zeit Königsfelden, dann der Klarenaltar, der Warendorfer und Bielefelder Altar. 
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Abb.1. Perugia, Pinakothek Nr.877 
Detail 


Sohn hier nicht, sie steht hinter dem Sarg, aber die seelische und formale Verknüpfung der 
beiden Figuren ist den Pieta-Gruppen bereits verwandt. Typengeschichtlich einen weiteren 
Schritt, eine Zwischenstufe zur eigentlichen Beweinung bietet der Franziskusmeister in Pe- 
rugia: Maria. hat auf dem Sarge selbst Platz gefunden, um den Oberkörper des hier ausge- 
streckten Christus in ihren Schoß zu betten, sie neigt sich zu ihm herab, und zwischen der 
Mutter und dem Toten entsteht die körperliche Beziehung, die für die Pieta-Gruppen wesent- 
lich wird (Abb. 2). Denkt man sich die Assistenzfiguren, den Chor der übrigen Trauernden 
fort, so kann man hier schon von einer eigentlichen Pieta sprechen. In noch höherem Maße 
gilt dies von den Darstellungen, die man im Unterschied zur „Grablegung“ als „Bewei- 
H. Wölfflin, Festschrift 9 
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nung“ bezeichnen kann. Hier ist der Sarkophag fortgelassen und nur gelegentlich erin- 
nert die Funktion einiger Nebenfiguren noch an den Akt der Beisetzung, während häufig 
ein leeres Kreuz im Hintergrund den Ort und Zeitpunkt der Begebenheit charakterisiert. 
Diese eigentliche Trauerszene ist es, in der die Pieta-Gruppe als solche entsteht und ihre 
erste Prägung erhält. 

Auch diese Beweinungs-Pietä ist bereits in der italienischen Maniera greca nachzuweisen, 
wenn auch nicht gerade häufig. Die wichtigsten Beispiele bietet eine der Seitenszenen 
eines pisanischen Kreuzes (Foto Brogi 19398) mit der anscheinend ganz originellen Iso- 
lierung und Gegenüberstellung der „Pieta-Gruppe“ zu den übrigen Trauernden, ferner 
eine Mosaik des Florentiner Battistero, in dem die „Pietäa“ die dominierende Mittelgruppe 
des dichtgedrängten Trauerchorus bildet, und schließlich das bekannte Fresko in der Ober- 
kirche zu Assisi, welches zu dem herrschenden Typus des 14. Jahrhunderts überleitet. Und 
nun, im Trecento, wird die Komposition in der toskanischen Malerei so häufig, seit Giotto 
(Padua) und den großen sienesischen Meistern, daß es sich erübrigt einzelne Beispiele 
zu nennen und kein Zweifel bestehen kann, daß diese malerische Tradition mit ihren Ver- 
zweigungen nach Norden und Süden die Wurzel der eigentlichen selbständigen Pietä- 
Gruppen ist. Dabei kann man beobachten, wie die Tradition des erzählenden Beweinungs- 
bildes der Schaffung einer repräsentativen Einzelgruppe oft entgegenkommt: Maria mit 
dem Leichnam wird aus dem Chor der Trauernden herausgehoben, während diese körper- 
lich und seelisch in Distanz zu ihr treten und — neben der Trauer — Andacht und Ver- 
ehrung der über den Sohn gebeugten Mutter bekunden: Aus der gemeinsamen Klage und 
der gemeinsamen Beschäftigung mit dem Toten wird so ein Bild der Pieta, die von einer 
Trauerversammlung umgeben ist (Abb.3,4). Es ist möglich, daß diese Auffassung bereits 
durch den rückwirkenden Eindruck der im 14. Jahrhundert bereits bekannten selbständigen 
Pieta-Gruppen gelegentlich beeinflußt ist. 

Tatsächlich gelangt die italienische Trecento-Malerei auch zu der selbständigen, aus dem 
Zusammenhang mit der „Beweinung“ gelösten Pieta als Andachtsbild. Gegenüber den 
später so häufigen plastischen Gruppen sind diese Bilder zwar selten, aber man muß an- 
nehmen, daß sie mit den ältesten plastischen Gruppen (in Deutschland) gleichzeitig sind. 
An die Spitze ist ein früher dem Giotto selbst zugeschriebenes, fragmentarisch und 
schlecht erhaltenes Fresko in Sta. Chiara in Neapel (3. Kap. rechts) zu stellen. Hier, in 
der giottesken Malerei findet man die Pieta in einer Auffassung, die überraschenderweise 
dem Typus der ersten plastischen Pıeta-Gruppen in Deutschland entspricht. Gerade die 
frühesten von ihnen stehen zwar dem giottesken Bilde in ihrer eigenwilligen plastischen 
Erscheinung wie Gebilde einer anderen Welt gegenüber, aber die jüngeren Gruppen, wie 
die in Münster i. W., Frankfurt a. M., sind der giottesken Komposition so verwandt, daß 
eine Abhängigkeit von dieser angenommen werden muß (Abb.5). Der Zusammenhang wird 
dadurch gesichert, daß jenes Fresko nicht allein steht, sondern wir kennen giotteske Altar- 
bilder, die die gleiche Auffassung zeigen: Eine Tafel in der Pinakothek zu Volterra 
(Nr.18; aus dem dortigen Spital) und der Altar des Cecco di Pietro von 1377 in Pisa 
(Pinak. Nr.13, aus S. Ranieri), in dem die Pieta — bereits nach Art eines Madonnen- 
altares — in der Mitte von stehenden, an der Handlung nicht beteiligten Heiligen (Ca- 
terina und Lucia) dargestellt ist. 

Ein wesentlicher Unterschied fällt beim Vergleich der giottesken Pieta-Bilder mit den pla- 
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Abb.2. Franziskus-Meister 
Perugia, Pinakothek. Detail 


stischen Gruppen dieses Typus in Deutschland auf: Jenen fehlt die naturalistische krasse 
Darstellung des Leichnams, die gerade in den’ deutschen Gruppen durch den Kontrast zu 
der liebevollen Hingabe der Mutter oft erschütternd wirkt. Hier hat offenbar ein bestimm- 
ter neuer Inhaltswert in den Ablauf der formalen und ikonographischen Entwicklung 
hereingespielt: ein bestimmtes Abbild des Gekreuzigten, das den Toten mit allen Spuren 
des Leides und der physischen Vergänglichkeit zeigt. Man kennt solche Kruzifixe beson- 
ders aus der kölnischen Plastik des 14. Jahrhunderts, sie finden sich aber auch in Italien 
und scheinen (wie auch so manche Pieta-Gruppe) auf ein als heilig verehrtes, wunderwir- 
kendes Stück zurückzugehen!). Wo und wann dieser Typus des Gekreuzigten zuerst ge- 
schaffen wurde, muß freilich noch offen bleiben, — vermutlich in Deutschland, und nicht 
in Italien ?). | . | | | 
Daß der Nachweis der ersten, selbständigen Pieta-Darstellungen in Italien auf die Ma- 
lerei führt, ist bei dem Zusammenhang mit der ikonographischen Tradition der entspre- 
chenden Passionsszenen weniger erstaunlich als die Tatsache, daß die Darstellung ge- 


1) Der sog. „Christo di Monte Calvario“ in Palermo (Dom). Abgesehen von Repliken und Varianten in 
Süditalien, möchte ich einen solchen, späteren Kruzifix in Gubbio (S. Girolamo sul Monte) erwähnen 
wegen seiner Signatur, die einen sizilianischen Künstler nennt: Finocetio de Petralia sicil.o fecit. 

2) Es ist nicht Zufall, sondern entspricht einer einfachen Psychologie, daß unter den ‚„Wunderbildern“ 
in Italien mehrere ersichtlich ‚‚exotische‘‘ Herkunft zeigen. 
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Abb.3 3. I Tatti bei Florenz 
Sammlung Berenson 
rade in jener Auffassung erscheint, die wir als spezifisch deutsch kennen: Es ist der „Ma- 
donnen-Typus“ der Pieta, der in einer geschlossenen, aufrechten Gruppe die sitzende Mut- 
ter zeigt, die den Toten nach Art eines Kindes liebevoll in den Armen hält'). Dies ist 
um so merkwürdiger, als die italienische Plastik diesen Typus anscheinend überhaupt nicht 
kennt. Sein Übergang von der giottesken Malerei in die deutsche Plastik kann im Einzel- 
nen hier nicht verfolgt werden, aber es ist selbstverständlich, daß die deutsche (wie die 
französische) Malerei der Zeit in den erzählenden Passionsszenen die giottesken Proto- 
typen-der Pieta verwendet. Ja in manchen Fällen sieht man, wie die Zusammenfügung 
der beiden Figuren hier gerade in dem Sinne .erfolgt, der jenem, sonst so seltenen „Madon- 
nentypus“ der: Pieta entspricht! In dieser Weise zeigt z. B. schon die Grablegung der 
Fresken in Hirschhorn a.N. eine charakteristische Abwandlung der üblichen Komposi- 
tion ?),.eine eigentliche „Beweinungspietä“ bietet der Meister von Hohenfurth, und fast 
identisch mit jenen plastischen Gruppen erscheint die Szene in dem frühen Passionsaltar 
des Germanischen Museums (Nr.87). Abweichend von der Regel, scheint Frankreich bei 
_ dieser Wandlung des Typus von der giottesken Malerei in die deutsche Plastik keine Rolle 
gespielt zu haben! Zwar zeigt die Mittelgruppe der Beweinung in den grandes heures du 
duc de Berry?) Verwandtschaft mit unserem Typus, aber als selbständige Gruppe scheint 
dieser nur ausnahmsweise, und nur an einer Stelle in Frankreich nachweisbar: in zwei 
Votivreliefs in Toulouse‘). In dem einen steht die Gruppe, wie in dem Bilde des Cecco di 
Pietro, wieder nach Art eines Madonnen-Altares zwischen unbeteiligten Heiligen, in dem 
anderen ist der Zusammenhang mit der Passion, die beide Male durch die Kreuze im Hin- 


) In der italienischen Kunst des Quattrocento verschwindet dieser Typus wieder. 

2) Als späteres Beispiel für das Emporrücken von Maria und Christus in der Grablegung bietet u. a. 
der Altar der Johanneskirche in Nürnberg. 

3) Bibl. Nat. Ms. lat. 919. s. Mäle a.a. O., S. 31. 

1) H. Rachou, Le Musee de Toulouse II. Description. des Vierges et pieta. Toulouse 1908, Abb. $. 34, 36. 
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Abb. 4. Mariano d’ Antonio 
Perugia, Pinakothek. Ausschnitt 


tergrund gekennzeichnet ist, durch die Assistenz von Johannes und Magdalena gewahrt. 
Man steht also vor der auffallenden Tatsache, daß die ersten selbständigen Pieta-Gruppen 
von der giottesken Malerei geschaffen wurden, daß diese gerade den besonders eindrucks- 
vollen „madonnenartigen“ Typus zeigen, der ausschließlich in der deutschen Plastik zu 
einem herrschenden, wenn. auch nicht alleinherrschenden Typus wird, daß dieser dagegen 
weder in der italienischen Plastik, noch in der deutschen Malerei nachzuweisen ist! 

Die selbständige, von dem erzählenden Passionsbild losgelöste Pieta- Gruppe kommt in 
der nordischen. Malerei der Frühzeit überhaupt nicht vor, in der italienischen Plastik er- 
scheint sie aber erst in einem jüngeren, grundsätzlich verschiedenen Typus, der mit mehr 
oder minder starken Abwandlungen in der ganzen europäischen Plastik') heimisch ist: 
Es ist die Schmerzensmutter, der der Leichnam des Sohnes quer auf den Knien liegt. 
Diesem Typus gehören die ältesten Pieta-Gruppen an, die die italienische Plastik als fest- 
stehendes Schema kennt. Sie stammen aus der Zeit um 1400 und dem Anfang des 15. Jahr- 
hunderts, ihre Heimat ist das östliche Zentralitalien, Umbrien, die Marken und Abruzzen, 
und sie wurden vermutlich von hier in Stein, Terrakotta und Stuck auch nach anderen 
Gegenden exportiert?). Wie ihr stilistischer Charakter mit der nordischen Gotik zusam- 
menhängt, so ist auch ihre ursprüngliche Erfindung kaum als rein italienisch zu bezeich- 
nen, und tatsächlich ist das gleiche Schema in den bekannten, auch nach Italien expor- 
tierten böhmischen Gruppen und auch in der deutschen Kunst nachweisbar?). Neben die- 
sen Gruppen kennt die italienische Plastik der Zeit nur vereinzelte, abweichende Darstel- 


1) Außer in Böhmen und Deutschland auch in Frankreich. Für die französischen Gruppen dieses Typus 
ist das starke Herabfallen des Kopfes, bezw. Oberkörpers charakteristisch. 

2) Beispiele in Assisi (Dom, die als heilig verehrte „Madonna del pianto‘“), Spello, Perugia (Pinak.), 
Terni, Gubbio (Pal. Consoli, S. Domenico), Urbino. Außerhalb dieses Gebietes z. B. Florenz (Bargello, 
unbek. Herkunft), Cortona (Dom), Bologna (S. Giov. in monte), Venedig (S. Giov. in Brag.). 

3) z.B. Wimpfen, Dominikanerkirche. 
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lungen der Pieta, die aber Va- 
rianten des gleichen Grundty- 
pus sind und gleichfalls in der 
nordalpinen Kunst ihre Paral- 
lelen finden. 
All diese Gruppen sind Varian- 
ten eines jüngeren Grundtypus, 
der der älteren „madonnenarti- 
gen“ Pieta — trotz mancher 
Zwischenglieder — gegenüber- 
steht. Die Verbindung mit der 
giottesken Tradition ist bei ihnen 
viel lockerer als bei dieser. Zwar 
entspricht gerade die Querrich- 
tung des Christuskörpers seiner 
üblichen Stellung in den Bildern 
der Grablegung und Beweinung, 
aber die ganze repräsentative 
Erscheinung dieser Gruppen ist 
dem erzählenden Charakter ent- 
gegengesetzt, der in den madon- 
nenartigen. Gruppen durch die 
| = liebevolle Verbindung der Mut- 
—————— am ——mı ter mit dem Toten noch ge- 
Abb.5. Neapel, Sta. Chiara wahrt ist. 

cn Enger ist die Verknüpfung mit 
der giottesken Bildtradition wieder bei einem dritten Typus, der besonders in der franzö- 
sisch-burgundischen Plastik verbreitet ist. Maria sitzt hier nicht aufrecht, sondern in einer 
mehr kauernden Stellung und beugt sich über den in ihrem Schoß ruhenden Kopf des zur 
Seite ausgestreckten Christus herab, dessen Beine schräg zum Boden liegen?). 
Die Aufstellung von Typen bedeutet freilich bei diesem Stoffe nichts anderes als die Fest- 
stellung von Ausgangs- und Kristallisationspunkten in einer unermeßlich. reichen und le- 
bendigen Entwicklung. Denn gerade die Schaffung und erste Entwicklung dieses Stoffes 
fällt in eine Zeit der tiefst gehenden künstlerischen und religiösen Neubildung und Um- 
formung. Die Zwischenglieder, Abwandlunger, Kombinationen sind unerschöpflich, aber 
gerade auch sie lassen immer wieder Zusammenhänge mit den erzählenden Passionsbil- 
dern erkennen, in denen die Pietä ihren Ursprung hat, wie andererseits diese, als selbstän- 
dig gewordene, plastische Gestaltung, auf jene zurückwirkt. 


1) Ein besonders schönes Beispiel die mehrfach abgebildete Pieta in Bayel (Aube). 
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FRANZ STUDNICZKA: NICCOLO DA UZZANO? 


- vielen Jahren mit den Bemühungen der Renaissance und der anschließenden Zeiten 
auf dem Gebiete der antiken Ikonographie (wie wir Archäologen das Wort gebrauchen) 
beschäftigt, habe ich bisher wenigstens in Einzeluntersuchungen über die Bildnisse des 
Aristoteles und des Menandros zu zeigen vermocht, wie wertvolle, sonst verlorene Kunde 
daraus noch zu gewinnen ist. Daß dabei auch die neuere Kunstgeschichte nicht ganz 
leer ausgeht, versuchte ich, außer in der kurzen Vorbemerkung der Aristotelesschrift, nur 
für die berühmte Tonbüste darzutun, die den hierüber stehenden Namen trägt. Es geschah 
auf einem der dank B. G. Teubner alljährlich zur Winckelmannsfeier des Archäologi- 
schen Seminars in Leipzig gedruckten und in kleiner Auflage persönlich verbreiteten 
Festblättchen (1911). Trotz kürzester Fassung ist dieser Versuch nicht nur einem fran- 
zösischen Archäologen der Wiedergabe in einem kleinen Aufsatz '), auch fachmännischen 
Bearbeitern des betroffenen Gebietes, wie Semrau bei Thieme und Becker unter Donatello 424 
und Schubring, Ital. Plastik des Quattrocento (in Burgers Handbuch) 64 erwähnenswert 
erschienen. Ja er hat neulich bei Planiscig, Venezianische Bildhauer 323, wenigstens 
bedingte Zustimmung gefunden und ziemlich rückhaltlose früher in brieflichen Äußerungen 
von H. Brockhaus, E. Schaeffer, W. von Seidlitz und Swarzenski, während sich freilich 
Altmeister Bode ablehnend verhielt. In diesem Briefwechsel flossen mir, besonders durch 
Schaeffer, wertvolle neue Kenntnisse zu. Deshalb wage ich hier eine vermehrte und 
hoffentlich verbesserte Bearbeitung jenes Flugblatts wirklich zu veröffentlichen. Die Mehr- 
zahl der Abbildungen hat B. G. Teubner aufs neue gütig zur Verfügung gestellt. 

Da es sich vor allem um die Deutung handelt, sei vorweg ein äußeres Kennzeichen da- 
für erwähnt, das Schubring?) mit großer Entschiedenheit vorbrachte und in dem eben 
erwähnten Handbuch noch nicht vollständig fallen ließ. Er glaubte ein Loch im Scheitel 
des Tonkopies für den Metallstift bestimmt, der einen tellerförmigen Heiligenschein trug. 
Aber gegenüber dem wunderlichen Heiligen, der sich so ergeben würde, darf wohl gefragt 
werden, ob sich die Bohrung nicht anders erklären läßt, selbst wenn nicht gleich eine 
vollbefriedigende Antwort zur Hand ist. Die Brennlöcher der antiken Terrakotten sind 
allerdings bedeutend größer ; gegen 4 cm mißt z. B. nach freundlicher Auskunft K. A. Neuge- 
bauers das in der Rückseite des idealen Knabenkopfes aus Tarent im Berliner Anti- 
quarium, obgleich er etwas unterlebensgroß ist®). Vielleicht hat das Bohrloch in der zer- 
brechlichen Büste nur irgendwie zu ihrer Befestigung gedient. 

Die Grundlage für die übliche Benennung des Meisterwerkes bot seine Herkunft. Es 
kam erst 1881 in das Nationalmuseum des Bargello aus dem Palaste der Capponi in 
Via de’ Bardi, den sich Niccolö da Uzzano erbauen ließ, der überzeugte, aber beson- 
nene Führer der aristokratischen Popolani, der mit den Albizzi der heranwachsenden 
Macht der ersten Mediceer entgegenwirkte‘). Sein auf die Standplatte — nach brief- 
licher Äußerung Bodes eine Zutat des 17. Jahrhunderts — gemalter Name und, sichtlich 
gleichzeitig, der des Künstlers, auf den das gewaltige Bildnis meist zurückgeführt wurde, 
kann nach dem Schriftcharakter, besonders dem des Meisternamens, kaum viel früher 
als bei der Überführung in das Museum beigefügt sein. Jedoch wird die Büste, wie 


!) Revue de l’art ancien et moderne 1912, XXXI, 367 ff., Lechat. 

?) Neuer Cicerone für Florenz II, 10. 

3) Revue archeol. 1906 II, 402, Taf. 6 Deonna. 

*) Zusammenfassend A. von Reumont, Lorenzo il Magnifico ?I, 78f. Vgl. das Register II, 497. 
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Frida Schottmüller bemerkte, 
schon in Cartieris Ristretto delle 
cose piü notebili nella citta di 
Firenze von 1745 auf Grund 
einer älteren Inschrift Uzzano 
genannt und auch schon dem 
Donatello gegeben '). Abgebil- 
det ist sie als Bildnis jenes Man- 
‚nes 1770 im III. Bande der Serie 
di ritratti d’uomini illustri tos- 
cani con gli elogi istorici dei me- 
desimi, in wenig genauem, aber 
doch unverkennbarem Stich. 
Rund ein Jahrhundert weiter 
zurück bezeugt dieselbe Deutung 
das inschriftlich gesicherte Öl- 
bild des alten Staatsmannes in 
der umfassenden geschichtlichen 
Porträtsammlung des Brücken- 
ganges zwischen Uffizien und 
Pittipalast, die Cristofano del 
Altissimo für Herzog Cosimo 1. 


Mehrzahl, zu der aber dieses 
Stück schwerlich gehörte, im 
FERNER EEE = Museum Jovianum in Como 
Abb. 1. Sog. N. Uzzano im Bargelo (1552—1564). Dieses früheste 

Druckstock von Fr. Bruckmann Z eugnis für die Ben ennung 
der Büste blieb, soweit mir ihre allerdings kaum übersehbare Literatur bekannt ge- 
worden, unbeachtet, bis es Emil Schaeffer, der Bearbeiter Altissimos bei Thieme und 
Becker, aufnehmen ließ. Ihm verdanken wir Abb. 2. Sie ist zusammengestellt mit der 
entsprechenden Ansicht der Büste Abb.1?). Wer beides aufmerksam durchvergleicht, der 
wird sich, wie Schubring (oben S. 135) überzeugen, daß das Gemälde in den wesentlichen 
Grundformen nach dem Rundwerke gearbeitet ist. Bezeichnend sind namentlich die sel- 
tenen, nach der Mitte sehr hochgezogenen Brauen und die einfache, nicht wie gewöhn- 
lich doppelte Stirnfalte, die von der Nasenwurzel aufsteigt, die sehr lange Oberlippe; 
ja, wenn die etwas flaue Photographie nicht trügt, ist sogar die Warze unter dem rechten 


Nasenflügel angedeutet. Immerhin fehlt es auch nicht an Unterschieden: die Nasenspitze 


geht etwas schräger hinab, der Mund ist ein wenig kleiner und minder streng, das Kinn 
weicher u. a. m. Diese Abänderungen sowie die tief in die Stirn gedrückte Mütze und 
das hochgeschlossene Kleid sind jedoch ebenso viele Annäherungen an das beglaubigte 


1) Monatshefte für Kunstwiss. 1909, II, 38: Die Zuschreibung an Donatello freilich führt (nach Schaeffer) 
noch der Osservatore Fiorentino 1821, VIII, 43 nur mit einem‘ come credesi ein. 
’) Aus Fr. Schottmüller, Donat. Taf.39 von der Verlagsanstalt Bruckmann gefällig zur Verfügung gestellt. 


zusammenpinselte, die große - 
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Bildnis Uzzanos auf der 93 mm 
messenden Schaumünze mit der 
Umschrift Nicolai. de Aucano 
viri clarissimi Abb. 4'). Sie 
gehört zu der großen Reihe, die 
Bode auf Grund von fünf si- 
gnierten Stücken durchweg dem 
Niccolö di Forzone Spinelli (Ni- 
colaus Florentinus) zuschreibt, 
während andere noch andere 
Meister in Betracht ziehen?). 
Jedenfalls reicht die Uzzano- 
medaille noch ins Quattrocento 
zurück, wenn schon nicht ent- 
fernt bis in die Lebenszeit des 
Dargestellten, der gegen Ende 
von 1432 starb®). Daß zur Zeit 
der Mediceertyrannis das An- 
denken dieses alten Führers ihrer 
Gegner so ehrenderneuertwurde, 
erklärt seine im Vergleich mit 
der heftigen Feindschafit Rinal- 
dos degli Albizzi maßvolle, ja 
wohlwollende Haltung gegen 
Giovanni de’ Medici und seine 
Söhne, von der Cosimos Anhän- 
ger Giov. Cavalcanti hübsche, 
zum Teil seit Macchiavelli und Abb.2. N. Uzzano, gemalt von Altissimo 

Vasari gern wiederholte Ge- Im Gang zwischen Uffizien und Pitti 

schichten erzählt‘). In gleichem Sinne spricht die urkundlich feststehende Tatsache, daß 
der in Konstanz abgesetzte Papst Johann XXIII. Baldassare Coscia 1419 den Uzzano mit 
Giovanni Medici zum Vollstrecker seines letzten Willens bestellte). Dieses Geschäft wird 
ihn auch mit den Meistern des Grabmals, Donatello und Michelozzo, in Berührung 
gebracht haben, und 1425 stand er an der Spitze des von der Kaufmannszunit einge- 
setzten Ausschusses für Ghibertis Osttür zum Baptisterium®). So könnte es leicht zu 


1) Nach A. Heiß, Me&dailleurs, Florence I, Tafel 18, 2. 

2) Bode,. Florent. Bildhauer? Kap. XII. C. von Fabriczy, Medaillen 57 ff. 

3) So (dank den Nachweisungen Schaeffers) Scip. Ammirato, Dell’ istorie Fiorentine, 1600, 741 B. 
Dem entspricht im ganzen schon Giov. Cavalcanti, Istorie Fiorentine, her. von P(olidori) 1838, I 493. 
Urkundlich steht fest, daß die Signorie am 23. Febr. 1433 Anordnungen über die Ausstattung seiner 
Grabstätte traf. S. den oben S. 136 zu dem Stich der Büste angeführten Lebensabriß. Auch in der bild- 
losen Sonderausgabe Elogi degli uomini illustri Toscani 1771, I 227. 

*) Giov. Cavalcanti a.a.O. 1 92, 264, 380ff., 493. Vgl. jedoch auch die Terzinen Uzzanos unten $. 142. 
5) Abgedruckt Archivio stor. ital. IV, Vite I, 294, 

6) H. Brockhaus, Forschungen über Florent. Kunstwerke 37; 45. 
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einer plastischen Darstellung des bedeutenden Man- 
nes schon bei seinen Lebzeiten gekommen sein. 
Sicher standen als Quelle für die Denkmünze da- 
mals noch zeitgenössische Bilder zur Verfügung. 
Auf der Sagra des Masaccio in Santa Maria del 
Carmine erschien Uzzano in einer Bildnisgruppe, 
tutti in mantello ed in capuccio, und in der Cap- 
pella maggiore der nahe beim Palaste Uzzano- 
Capponi gelegenen Kirche S. Lucia de’ Magnoli, 
deren Patronat die Familie innehatte, ließ Niccolö 
in Ausführung des letzten Willens seines Bruders 
Agnolo von Lorenzo di Bicci Geschichten der Hei- 
ligen malen, darin di naturale sich selbst mit an- 
deren Bürgern'). An diese Vorbilder sollte sich 
auch Vasari gehalten haben, als er im Palazzo. 
Vecchio unter anderen Bildern aus der Geschichte der Ahnen seines Herzogs die Rück- 
kehr des alten’Cosimo aus der kurzen Verbannung malte und diesem Ereignis von 1434 
den, wie erwähnt, schon 1432 verstorbenen Niccold beiwohnen ließ?). Der vom Maler 
selbst in den gedruckten Gesprächen unzweideutig als Uzzano bezeichnete Mann unter 
den Bürgern zu Fuß, der eine Hand vor die Brust, die andere dem heranreitenden Cosimo 
entgegenhält, hat indes einen wenig eigenartigen Kopf, der sich zur Not noch mit der 
Medaille, keineswegs mit der Büste verträgt. Unbekannt geblieben sind mir die zwei Bilder 
des Mannes in den Deckenmalereien der Uffiziengalerie®); doch wird das keinen erheb- 
lichen Verlust an echter Bildnisüberlieferung bedeuten. 

So sind wir auf die Schaumünze (Abb.4) angewiesen, eine keineswegs verächtliche Arbeit, 
deren Bildnistreue zu bezweifeln keinerlei Gründe vorliegen, und dieses sehr persönliche 
Antlitz stimmt mit dem der Büste nur ganz obenhin zusammen, wie.es schon C. von 
Fabriczy ausgesprochen hat*). Er fand auf der Medaille den jenem Verhalten Uzzanos 
gegen die Medici entsprechenden ruhigeren und sanfteren Mann, in dem Rundwerk da- 
gegen mit Recht einen heroischen Zug, den wir erst später genauer zu verstehen suchen 
wollen. Entscheidend sind indes schon die Unterschiede der Einzelzüge, deren Vergleich 


Abb.3. Kopf der Büste im Bargello 


ı) Vasari ed. Milanesi Il, 295 und 54; 64, mit den urkundlichen Angaben in den S.137 Anm.3 ange- 
führten Elogi I, 227ff. Anm. 2. 

2) Milanesi VIII, 92. Gute Abbildung bei Trapesnikoff, Porträtdarstellungen der Mediceer des 15. Jahrh., 
Zur Kunstgesch. des Auslandes 73, Taf. 12). 

3) Angeführt in den vorhin, S.137 Anm. 3, zitierten Elogi I, 223 Anm. 2. Wie mir Schaefier mitteilt abgeb. 


bei Ignazio Orsini, Azioni gloriose degli uomini illustri Fiorentini, Florenz 1745; in Leipzig und Mün- 


chen nicht vorhanden. Während der Druckberichtigung vermag ich nachzutragen, daß mir. Dr. Walter 
Müller vom Dresdener Albertinum im Kunstgeschichtlichen Institute zu Florenz Durchzeichnungen der 
beiden Medaillone nach Orsini zu machen die Güte hatte. Danach und nach seinen Bemerkungen dazu 
scheint das elliptisch umrahmte Brustbild unter den durch amore delle lettere berühmten Florentinern 
in volta 15 (Orsini, Taf.22) eine freie Nachbildung der Büste auch in den Farben, das gelb in gelb 
gemalte unter den durch prudenzia civile hervorragenden in volta 22 (Orsini, Taf..31) eher nach dem 
Gemälde des Altissimo (hier Abb.2) hergestellt. So bestätigt sich die oben ausgesprochene rn 
über ihren Bildniswert. 

%) L’Arte 1903, VI, 374 r. 
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die Zusammenstellung der Denkmünze mit der 
linken Seitenansicht des Tonkopfies (Abb. 4) er- 
leichtert. Auf jener ist die Braue nicht hoch, son- 
dern an das weniger tief gebettete Auge nieder- 
gezogen, die Nase spitzt sich schräg hinab vor die 
viel kürzere Oberlippe, das Kinn ist viel schwächer 
usf. Eine so weit gehende Ungleichheit von Bild- 
nissen desselben Mannes kann ich der selbst noch 
auf jenen späteren Schaumünzen meist wirklich- 
keitstreuen Kunst des Quattrocento nicht zutrauen. 
Man vergleiche etwa in Fabriczys Medaillenbuch 
die drei Profile des Federigo da Monteieltro 
(Abb. 61,76,77) mit dem soviel schärfer gezeich- 
neten des Marmorreliefs im Bargello und dem 
ähnlichen Gemälde des Piero della Francesca in 
den Uffizien'), um zwar Unterschiede genug, aber keine so weitgehenden wie in unserem 
Falle zu finden. Noch näher bleibt Fabriczy Abb. 19 dem großartig schlichten Bronzekopf 
Lodovicos III. Gonzaga in Berlin?). Nur die beinahe lächerlich verdrossen wirkende Fratze‘;*"" 
des Colleoni Fabriczy Abb.41, der sich das spätere, deutsche Reiterbild in seiner Grab- 
kapelle zu Bergamo®) noch ziemlich nahe hält, ist so gut wie gar nicht mehr wieder- 
zufinden in dem eher von greisen Kaiserköpfen angeregten, jedoch heftig bewegten Ge- 
sicht, das die riesige, prahlerische Rittergestalt in Venedig so angemessen krönt. Es be- 
dürfte ebenso zwingender Zeugnisse, um unsere Tonbüste, der Denkmünze Uzzanos zum 
Trotz, auf denselben Mann zu deuten. Ein solches Zeugnis aber liegt keineswegs schon 
darin, daß .Altissimo sein für Herzog Cosimo I. gemaltes Bild vorwiegend auf die Büste 
gründete (S.136). Deren von Vasari, wie wir sahen, nicht mitgemachte Taufe zu begründen 
genügten jener harmlos unkritischen Zeit — nach Analogien auf dem Gebiete der antiken 
Bildniskunst — vollauf solche Anhaltspunkte, wie die Zugehörigkeit des Bildwerks zum 
Hausrat des einstigen Palastes Uzzano und die allgemeine Verwandtschaft des Gesichts 
mit dem der Denkmünze oder ihrer Quelle, „., 

Jenes früheste Zeugnis für die hier bestrittene Deutung der Büste hilft jedoch zur Ab- 
grenzung ihrer Entstehungszeit.- Es schließt ohne weiteres den von Schubring, Dona- 
tello 196 namenlos erwähnten Versuch aus, mit dem Tongebilde bis ins 17. Jahrhundert 
und etwa gar nach Spanien zu wandern. Die Hauptschuld daran trug wohl la nefanda 
dipintura ad olio, eseguita posteriormente sulle opere plastiche di Donatello (Tschudi*), 
unter der jedoch Supino Spuren der alten Temperabemalung iestgestellt haben soll°). 


Abb.4. N. Uzzano, Denkmünze 


«I 


1) Bode, Denkm. 346b; Reber und Bayersdorfer, Kl. Bilderschatz 446. Beides abgeb. auch bei Heiß, 
Medailleurs, Sperandio S. 541. 

2) Seitenansicht bei Schubring, Donat. (Klassiker XI) 126. 

®) Am besten wohl’ auf der Tafel bei A. G. Meyer im Jahrbuch der preuß. Kunstsammil. 1894, XV, 5ff. 
Vgl. jetzt noch den zusammenfassenden Aufsatz von P. Clemen „B.Coll.‘“ in der Festschrift „Bilder und 
Studien für Eberh. Gothein‘, 1923, bes. 126. und 140. 


*) Rivista storica ital. 1887, IV, 250 Tschudi. 
5) Nach M. Reymond, La sculpt. Florent. premiere moiti& du XVe siecle 117. 
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Aber auch nur nahe an die Zeit Altissimos wird man mit der Entstehung der von 
ihm als Uzzano genommenen Büste nicht herabrücken dürfen. Solch späten Ansatz 
empfahl gelegentlich Dvorak') wegen der „genialischen und pathetischen Auffassung 
und der bereits großflächigen Behandlung der Formen, die uns die Büste als ein Werk 
der florentinischen Nachahmer Michelangelos aus dem zweiten Viertel des Cinquecento 
erkennen läßt“. In gleichem Sinne behauptete ich auf dem eingangs erwähnten Winckel- 
mannsblatt: „Die scharfe, ausdrucksvolle Kopfwendung findet sich erst beim Brutus des 
Michelangelo wieder“. Das scheint auch heute noch von der Bildnisplastik zu gelten. 
Aber in heroisierender Bildnismalerei hat schon Castagno (} 1457) dasselbe Motiv, nur 
in reiner Profilwendung des Gesichts, an einem seiner statuengleichen Nischenbilder 
berühmter Mitbürger angewendet, an dem „Tetrarchen‘“ Niccolö Acciaiuoli, dem Groß- 
Seneschall des Königreichs Neapel?). Und daß auch die Idealplastik schon vor 1437 
solch schroffe Kopfwendung bei reiner Vorderansicht der vollrunden Gestalt wagte, beweist 
der einer altgriechischen Peplosfigur frei nachgebildete Engel Michelozzos vom Grab- 
mal des Bart. Aragazzi in Montepulciano®). Selbst zu den unter hochgezogenen Brauen 
aufblickenden Augen unsrer Tonbüste findet sich eine Vorarbeit an der sicher für Dona- 
tello bezeugten des hl. Laurentius in der Sakristei seiner Kirche zu Florenz‘). 

Überhaupt macht es mir, wenn eine so unmaßgebliche Meinung hier laut werden darf, 
keine Schwierigkeit mehr, dies wuchtige, aber doch ganz sachliche und eben nicht im 
Sinne des michelangelesken Manierismus „genialische und pathetische“ Bildnis unweit 
des Meisters entstanden zu denken, von dem Borghini sagte: nn Aovätog Bovapwriteı, | 
Bovop@atog dovarifeı. Besonders greifbar finde ich, einem brieflichen Winke Schubrings 
folgend, die Stilverwandtschaft mit sicheren Werken Donatellos in dem wie naß an- 
klebenden Mantel der Büste, der sich an eine bekannte Richtung der klassisch-griechischen 
Gewandbehandlung anschließt. Aus der Antike leitet ja schon Vasari, zu der Verkündi- 
gung in Santa Croce, die er für ein Jugendwerk Donatos hält, dieses cercare l’ignudo 
della figura her (Milanesi II, 397). An unserem Bildnis ist jedoch dieser Gewandstil 
so ausgereift und so meisterlich verwendet, daß es meines Erachtens unmöglich der Früh- 
zeit der Statuen am Dome, Orsanmichele und Glockenturme, wo sich noch kaum An- 
klänge daran finden, zugeschrieben werden könnte. Das früheste zeitlich bestimmte Werk, 
wo das Ankleben des Gewandes vereinzelt zu stärkerer Geltung kommt, scheint das 
Salomerelief des Taufbrunnens in Siena von 1429 zu sein). Eine Fortentwicklung bringen 
die dreißiger Jahre des Jahrhunderts mit den Kinderfriesen der Kanzel zu Prato und der 
Sängerbühne aus dem Dom zu Florenz. Von dortigen Statuen kommt hier am nächsten 
in Betracht der steife Marmordavid des Hauses Martelli und der Erzguß eines des 
Meisters würdigeren Entwurfes dazu in Berlin). Daß die vierziger Jahre diesen Gewand- 
stil noch weiter zur Entfaltung brachten, lehren die zahlreichen Erzgüsse im Santo zu 


1) Kunstgesch. Anzeigen 1904, 77. 

?) Kl. Bilderschatz 463. Vgl. Schaeffer, Das Florentiner Bildnis 96. Über den Mann G. Voigt, Wieder- 
belebung des kl. Altert.? I, 455 ff. 

3) Bode, Denkm. 167; Reber, Bayersdorfer, Kl. Skulpturenschatz 233. 

*) Bode, Denkm. 101; Schubring, Donat. 66. 

5) Bode, Denkm. 60; A.G. Meyer, Donat. (Künstlermonogr. 65), Abb. 43. 

6) Bode, Denkm. 75; derselbe, Monatshefte für Kunstwiss. 1908, I, 5 und 7; Schubring, Donat. 38. 
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Padua, an denen freilich verschiedene Gehilfen mitarbeiteten; am nächsten zu vergleichen 


sind wieder die musizierenden Engel'). Unter ihnen finde ich auch zu dem keck hin- I” 


zer gesetzten Gekritzel, das die kurzen und doch anliegenden Haare unserer Büste andeutet, 
noch nähere Analogien als in der frühen Marmorkunst des Zuccone oder des „Poggio“, 
die hier wie sonst auf Vorbilder aus der römischen Kaiserzeit zurückweisen dürften. 
Sollte sich dieser Weg einer sachkundigen Untersuchung bewähren, dann würde sich wohl 
etwa der Eindruck Tschudis (oben S. 139) bestätigen: die Büste sei im Werke Donatellos 
nicht vor 1440 unterzubringen. Immerhin mag noch eher, wie unlängst Planiscig empfahl 
(oben S. 135), Donatellos Schule in Frage kommen. Nicht fern von ihm entstanden 
dachten sich auch Fachleute die wundervolle Marmorbüste einer ältlichen Frau, die mir 
durch ihre hochgezogenen Brauen über etwas eingesunkenen Augenhöhlen und groß- 
blickenden Augen wie durch ihren tief unter der Nase sitzenden Mund mit den feinausge- 
zogenen, festgeschlossenen Lippen wie eine Zwillingsschwester des „Uzzano‘“ vorkommt: 
die irrig sogenannte Isotta Malatesta im Campo Santo zu Pisa?), die der Skulpturen- 
schatz sicher ebenso irrig dem Mino da Fiesole gab, dagegen Bode einem unbekannten 
Florentiner um 1450?). 
Doch selbst, wenn die Entstehungszeit unserer Tonbüste eben noch in die Ende 1432 
beschlossene Lebensdauer Uzzanos hinaufreichen sollte, würden daraus nur neue Bedenken 
gegen die mit der Schaumünze Abb.4 unverträgliche Deutung der Büste folgen. Denn der 
Staatsmann wurde schon 1393 zum ersten Male Gonfaloniere di Giustizia und wird da- 
mals wenigstens nicht sehr viel jünger gewesen sein, als in dem von seiner Partei im 
Jahre darauf festgesetzten Mindestalter von 45 Jahren?). Danach muß Uzzano bei 
seinem Tode mindestens beträchtlich über siebzig gewesen sein, die Terrakotte jedoch 
stellt, wie namentlich Tschudi ausführte (S. 139), einen Mann noch ohne erhebliche Ver- 
fallserscheinungen dar, also eher noch einen Füniziger als einen Sechziger, was der 
Urheber der späten Farbenaufirischung mit dem dunkelgrauen Haar bestätigt. Sie müßte 
somit nach dem Lebenden kaum später als um 1410 gemacht sein, wo sogar der eben 
erst herangewachsene Donatello (geb. 1386) zu solch reifem Meisterwerk schwerlich fähig 
war. Grundlos und unhaltbar scheint mir die immer wieder (zuletzt von Planiscig; 
oben S. 135) wiederholte Behauptung, der Kopf sei auf Grund einer Totenmaske gear- 
beitet. Ist doch jeder Muskel dieses Gesichts gespannt und finden sich auch im Leben 
vereinzelte, vorzeitige Verfallserscheinungen, wie die etwas eingesunkenen Augenhöhlen, 
nicht allzu selten. Gerade dieser Zug aber ist hier ein Hauptmittel des geistigen Ausdruckes. 
Diesen Ausdruck hat, obgleich auch im Banne des Gedankens an eine Totenmaske des 
Hochbetagten stehend, meines Erachtens am besten Carl Cornelius herausgeholt‘). Nach 
ihm ist unser Mann „etwa gedacht, wie er in einer Ratssitzung der Rede eines andern 
lauscht. Er ist ganz Ohr, ganz Auge. Das Momentane ist schon durch die plastischen 
Motive im großen ungemein klar veranschaulicht. Die Hauptkontraste sprechen eine 
beredte Sprache: die ruhig in Vorderansicht verharrende Büste und der energisch ins 


1) Bode, Denkm. 114—116; Kl. Skulpturenschatz 113, 178, 232. 

?) Bode, Denkm. 552 (Text 177); Kl. Skulpturenschatz 284. 

?) So nach dem S.137 Anm. 3 angeführten Ammirato 591 C, wogegen die Festsetzung der Altersgrenze 
schon 1391 in den ebenda genannten Elogi I, 223 Anm.2, nur als Versehen gelten kann. 

*) Bildniskunst II. Teil, 110ff., Freiburger Habilitationsschrift 1901. 


142 Niccolö da Uzzano? 


Profil gewandte Kopf. Doch mehr noch: der Kopf hebt sich und — ein sehr bezeich- 
nendes Motiv — die linke Schulter hebt sich unwillkürlich mit. Es ist, als reckte sich 
die Gestalt, um den Gegner ganz ins Auge zu fassen, nein, es ist noch ein weiteres: 
sie setzt sich bereits zur Wehr. Nicht gegen körperlichen Angriff, keineswegs; sondern 
gegen den geistigen. So ruhig das Gesicht auch bleibt, um die Lippen regt sich ein 
leiser Spott.“ (Ich würde eher Verachtung sagen.) „Aber nichts Bissiges liegt darin... 
wie denn überhaupt der ganzen Erscheinung eine vornehme Überlegenheit eigen ist. 
Hier herrscht ein eiserner Wille. Es ist, als ob alles davon Kunde gebe, von den aus- 
ladenden Linien des Profiles bis zu dem gespitzten Ohre und dem gedrungenen Halse. 
Tiefer jedoch versteht man den Menschen, wenn man seine Augen befragt, diese tiei- 
liegenden Augen mit den schweren Lidern.“ Nur die genauere Ausdeutung des Blickes 
vermag ich mir nicht ganz anzueignen. Wohl sehe ich, besonders in der Vorderansicht'), 
als Ergebnis „einer innern Spannung“ auch eine gewisse „Müdigkeit der Seele“, aber doch 
keine solche, die „bald die Waffen strecken wird“, jedenfalls nicht bevor dieser „durch- 
dringende Blick“ in Worten eines tieiernsten, sorgenvollen, strafenden, drohenden Vor- 
wurfes laut geworden ist. 

Kurz gesagt: ein zum Ängriff bereiter Held der Invektive großen Stils scheint in diesem 
machtvoll sprechenden Mannsbilde verkörpert. Ein solcher aber ist Niccolö da Uzzano 
nach allem, was wir von ihm erfahren, kaum gewesen. Unmittelbar spricht er noch zu 
uns in den lebhaften Terzinen, einer Art solonischer Elegie, die er 1426, vermutlich im 
Zusammenhange mit der zu einem Staatsstreich drängenden Versammlung seiner Partei 
in S. Stefano beim Ponte Vecchio, abfaßte. Allerdings mahnt da der Alte auf Grund der 
erlebten langen Geschichte der Stadt seine Anhänger, die antica e valorosa gente, aus 
tiefer, unnachgiebiger Überzeugung zum einträchtigen Festhalten an den bewährten, 
aristokratischen Regierungsformen, ja zu deren Ausbau nach venezianischem Vorbild 
und zum Niederringen der überhandnehmenden genti nuove samt ihren mächtigen Führern 
(den sonst so maßvoll behandelten Medici, S. 137), che nel secreto fanno falsa giostra, 
was auf ihren angeblichen Plan zu Uzzanos Verbannung hinweisen mag. Aber solch 
leise Abwehr entspricht nicht der scharfen persönlichen Angriffslust, die aus unserer 
Büste ertönt. Ausdrücklich gedenkt der Dichter nur des neun Jahre vorher verstorbenen 
älteren Genossen in der Staatsleitung, Maso degli Albizzi, als des cavalier ch& piü non 
ci si trova, mit Worten höchsten Lobes, die zugleich als Seitenhieb auf Masos Sohn und 
Nachfolger Rinaldo, den gefährlichen Heißsporn der Partei, also in gewissem Sinne un“ 
parteiisch wirken mußten?). Noch weniger verträgt es sich mit unserem scharfen Kampi- 
hahn im Bargello, wenn Uzzano 1423 in einer bewegten Ratsversammlung der Signorie 
erst einmal ein Schläfchen tut und dann, noch rechtzeitig erwacht, zur Rednerbuhne 
eilt, um mit einigen kräftigen Worten die von seiner Koterie in der Stille beschlossenen 
1) Zureichend Abb. 35 in A.G. Meyers Donat. 

?) Das Terzinengedicht abgedruckt Archiv. stor. ital. IV, Vite I, 297ff. Über die Parteiversammlung in 
S. Stefano s. Cavalcanti, Istor. Fiorent. I, 73ff. Nach 91f. empfahl dort Uzzano einen Versuch, Giov. 
Medici für die geplante Verfassungsänderung zu gewinnen, der aber, von Rinaldo Albizzi unternommen, 
mißlang. Ebenda 3807f., 385 über Uzzanos Abneigung gegen diesen Parteifreund. Im Anhang zu Ca- 
valcanti II, 399ff. Nr.32 die confessione des Notars Niccolö Tinucci zur Belastung Cosimos de’Medici 


vor seiner (durch Rinaldo herbeigeführten) Verbannung 1433, wonach dessen Vater Giovanni 1427 auf 
Uzzanos Verbannung hinarbeitete, u. a.m. 
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Rüstungen gegen den Mailänder Herzog durchzusetzen (Cavalcanti I, 28). Um dem 
heroischen Zug der Büste gerecht zu werden, hat denn auch Bode das Parteihaupt zum 
Feldherrn, gar zum „gewaltigen Eroberer von Pisa“ gemacht'); offenbar nur aus Ver- 
sehen. Zwar hat Uzzano oft dem Wehrausschusse der dieci della balia angehört, wie es 
das Register der Istorie Ammiratos verzeichnet (S. 137, Anm. 3). Aber dies war 1405 sein. 
einziger Anteil an der 1406 vollendeten Unterwerfung der feindlichen Küstenstadt; an Ort 
und Stelle geleitet hat sie hauptsächlich, auch nicht als Heerführer, sondern als Unter- 
händler und als den Kondottieren an die Seite gestellter Kriegskommissar, zuletzt als 
Stadthauptmann von Pisa, vielmehr Gino Capponi, von dem sich noch der auslührliche 
Bericht über das große Ereignis erhalten hat?). In ähnlichem Sinne wollte der heroi- 
schen Note des Bildnisses Fabriczy (oben S. 138) gerecht werden, indem er es auf einen 
späteren, wohl erheblich zu späten, Eigentümer des Palastes Uzzano-Capponi bezog: 
jenen Piero Capponi, der 1494 als Führer der Unterhändler seiner Stadt dem eroberungs- 
hungrig ins Land gefallenen Franzosenkönig Karl VIII. seine maßlosen Bedingungen 
zornentflammt in Stücke riß mit den Worten: poi che si domandano cose disoneste, voi 
sonerete le vostre trombe, e noi soneremo le nostre campane?). Wie ein diesem Vorgang 
entsprechendes Bildnis aussehen müßte, zeigt nicht übel das in der (oben S.136) an- 
geführten Serie di ritratti Band II im Stich wiedergegebene Gemälde. 

Nein, es bleibt dabei, Ethos und Pathos .der Tonbüste ist nicht kriegerisch, sondern das 
eines zum Angriff bereiten Redners. Und zwar keines zeitgenössischen Florentiners, son- 
dern eines alten Römers, den die Bekleidung des Bruststücks unzweideutig kennzeichnet. 
Wohl sind dem Altertum entlehnte Züge der Tracht schon im Quattrocento, ja selbst 
früher, der gehobenen Darstellung von Zeitgenossen nicht fremd. Namentlich verwenden 
einige Renaissancebüsten den griechisch-römischen, auf der rechten Schulter zusammen- 
gehefteten Kriegsmantel nach dem Vorbilde vieler Kaiserbildnisse gleicher Form von 
Hadrian abwärts. Und zwar nicht nur in Darstellungen aus dem Altertum, wie der 
ehernen Hochreliefbüste Julius Caesars, die dem Averlino zugeschrieben wird‘), oder 
dem „Brutus‘“ Michelangelos, auch manche von den später zu erwähnenden Ciceromünzen 
(S. 147). Mit solcher Draperie, und zwar von besonders altertümelnder Fassung, hat sich 
1456 sogar ein dunkler Ehrenmann, wie der junge Apotheker Alexo di Luca Mini, in der 
inschriftlich bezeichneten Marmorbüste zu Berlin ausstatten lassen 5). Weniger verwunder- 
lich ist die antike Tracht an der Büste des Palazzo Bianco in Genua mit der Sockel- - 
inschriit /oannes lovianus Pontanus Alfonsi Calabriae ducis praeceptor, die den vielseitigen 
Humanisten und Staatsdiener der Aragonesen in Neapel bereits mit deutlichen Altersspuren 
wiedergibt‘). Ähnlich gekleidet ist der Teilnehmer an der Verschwörung gegen den gich- 
tischen Piero de’ Medici von 1466, Diotisalvi Neroni in Sammlung Dreyfus’). Der jüngere 


!) Bode, Denkm. Text 17 zu Taf.51. Daher der „Feldherr‘‘ bei Schubring, Donat. 196. 

2) Muratori, Rerum italic. script. XVIII, 1127ff., wo gegen Ende auch Uzzano als Mitglied der dieci von 
1405 verzeichnet ist. Dazu die aus anderen Quellen vervollständigte Darstellung des neuen Historikers 
Gino Capponi in der deutschen Übersetzung seiner Gesch. der florent. Republik 1876, I, 355 ff. 

3) Archiv. stor. ital. IV, Vite II, 32. 

*) Abgeb. L’Arte 1904, VII, 476, und bei M. Lazzaroni und A. Muüoz, Filarete, 1331. 

5) Bode, Denkm. 379b und Jahrbuch der preuß. Kunstsammil. 1894, XV, Taf. zu S. 272. 

°) Eine Abb. habe ich bisher nicht gefunden. Pontanus lebte 1426 bis 1503. 

?) Bode, Denkm. 384; Heiß, Medailleurs Flor. I, S.31f., mit geschichtlichen Angaben. 


144 Niccolö da Uzzano? 


Bruder Pieros endlich, Giovanni de’Medici, der schon 1463 starb, trägt die „Chlamys“ 
über dem antikisierenden Panzer in dem Mino zugeschriebenen Marmor des Bargello '). 
Diese Tracht der Erzengel?) und des Giorgio vom Orsanmichele wäre das Gegebene 
auch für unsere Tonbüste, wenn sie einen Kriegsmann darstellen würde. 

Tatsächlich umhüllt die Brust des mutmaßlichen Redners ein loses Gewand, wie die so 
manchen Mannes aus der Antike, aber in meines Wissens einzig dastehender Anord- 
nung, welche nur das römische Bürgerkleid, die Toga, bedeuten kann. Zwar war diese 
in Wahrheit nicht rot, wie an der Terrakotte, sondern weiß mit roter Saumborte bei 
den Würdenträgern; aber diese Abweichung ist unbedenklich, mag sie sich aus deko- 
rativer Willkür des ursprünglichen Meisters oder erst des Urhebers der jetzigen dipin- 
tura nefanda erklären (S. 139). Entscheidend ist der sackähnliche Bausch vor der linken 
Brust, den der von der Schulter niederhängende Saum umschreibt, indem er sich, wieder 
ansteigend, hinter den quergespannten Saum an der Halsöffnung einklemmt. Das ist der 
mit Wahrscheinlichkeit?) umbo genannte Teil der Togatracht in der Kaiserzeit, den viele 
Standbilder und Relieifiguren, sogar auf Münzen, deutlich erkennen lassen *). Allerdings 
sind die antiken Togadarstellungen viel faltenreicher und legen die Querfalte, über die 
jener Bausch herübergezogen ist, sachgemäß um die Hüften, während unser Quattrocento- 
künstler das mit Recht als bezeichnend erkannte Gefält ungescheut auf das übliche niedrige 
Bruststück seiner Büste heraufnahm. Dabei kam es so nahe an den Hals, daß oberhalb 


der Toga kein genügender Raum für die Falten der hemdartigen Tunika übrig blieb, 


sollte nicht die schon an sich im Sinne der Antike wirkende Entblößung aufgehoben 
werden. Im Zusammenhang damit ergab sich auch noch die den alten Togafiguren fremde 
Bedeckung der ganzen rechten Schulter mit dem Mantel. Diese willkürlichen Verände- 
rungen liefern erst den regelmäßigen Sockel des nackten Brustabschnitts, aus dem sich 
die Bewegung von Hals und Kopf so wirksam heraushebt. Dennoch blieb das römische 
Staatskleid, besonders an jenem umbo, für den Kenner deutlich. 

Und solche Kenner muß es schon damals gegeben haben, obgleich ich es aus meiner 
sehr beschränkten Umschau in der einschlägigen Literatur nicht nachzuweisen vermag. 
Doch konnte, wer die genaue Beschreibung der Toga in Quintilians Institutio oratoria 
11, 3, 139 gelesen hatte, das eigenartige Gewand nicht verkennen, wenn es ihm an 
großen Denkmälern oder auch nur auf größeren Münzen dargestellt begegnete. Nach- 
gebildet hat einen so bekleideten Kaiser in der seit Hadrian häufigen Concordiagruppe 
schon der vor Mitte des Jahrhunderts in Rom heimisch gewordene Cristoforo di Geremia 
auf der Kehrseite seiner Augustusmedaille®), und noch genauer, gerade auch für den an 
unserer Büste hervorgehobenen Bausch, ein ihm nahestehender Meister auf der Medaille 


ı) Denkm.3S0b; Trapesnikofi 40, Taf. 14 der S.138 Anm. 2 angef. Schrift. Bei Heyck, Die Mediceer Abb. 143 
als Giovanni delle bande nere. 

?) Z.B. im Jüngsten Gericht des pisanischen Camposanto, abgeb. bei Dehio, Kunstgesch. in Bildern IT, 100. 
3) Nach dem neronischen Satiriker Persius, 5, 33. 

4) Zwei Statuen bildet genügend die letzte eingehendere, wenn auch noch nicht zureichende Bearbeitung 
dieses Gewandes ab: H. Blümner, Römische Privataltertümer 210ff., auf die weiterer Zeugnisse und Er- 
örterungen wegen hingewiesen sei; mehr gute Abbildungen liefert A. Hekler, Bildniskunst der Griechen 
und Römer 127a, 150b, 162, 165, 172, 219a. 

5) J. Friedländer, Schaumünzen, Taf.22,2; E. Müntz, Les arts ä la cour des papes II, Taf. 1. Vgl. das 
quadratische Plättchen Ital. Bronzen in Berlin 1904, Taf. 59, 903, in der Neubearbeitung von Bange Taf. 41, 
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Abb.5. Schaumünze von 1482 iı Berlin 


von 1482 in Berlin, Abb.5'). Was aber dieses Gewand bedeutete, das wußte jeder huma- 
nistisch Gebildete aus klassischen Stellen. Als stolze Nationaltracht kannte man es durch 
Vergils Aeneis 1, 282 Romanos rerum dominos gentemque togatam; als offizielles Kleid 
des öffentlich auftretenden Redners durch Cicero, de oratore 1, 24, 111, wo der .alte 
Crassus sich selbst bezeichnet als unus e togatorum numero atque ex forensi usu homo, 
oder auch aus Martials Epigramm 2, 90, 2, das den spanischen Landsmann, den ersten 
kaiserlichen Professor der Redekunst, mit den Worten begrüßt: gloria Romanae, Quintiliane, 
. togae. Endlich die Würde der Toga als friedliches Amtskleid auch der obersten Magistrate . 
verkündete zugleich mit dem Ruhm der größten Tat seines eigenen amtlichen Lebens. 
wieder Cicero in der dritten Catilinarischen Rede 10, 23, wo er die Mitbürger auffordert, 
allen Göttern das angeordnete Dankfest zu feiern für die wunderbare Rettung und: den 
unblutigen Sieg, den togati me uno togato duce et imperatore vicistis. Unser Togatus 
aber, der, wie wir mit Cornelius gesehen haben (S. 142), im Begriffe steht, in scharfer, 
strafender Rede wider einen Gegner loszubrechen, wen anders könnte er jener Zeit bedeutet 
haben, als ihren vornehmsten Lehrer unter den Alten, den Redner aller Redner, am ehesten 
in dem Augenblicke, wo die unsterblichen Worte: quousque tandem abutere Catilina pa- 
tientia nostra über seine Lippen treten wollen? 

Und nun gehörte dieser größte Lehrer des Humanismus, das bewunderte Vorbild all 
der aus diesem Kreise hervorgegangenen Staatskanzler und Staatsmänner von Florenz, 
zu den unter den antiken Bildnissen am frühesten gesuchten und gefundenen, sowie auch 


611. Die Concordiagruppe wiederholt auch eines der Marmormedaillone an der Certosakirche bei Pavia, 
beschrieben bei A. G. Meyer, Oberital. Frührenaiss. II, 134. 
!) Ital. Bronzen, 1904, Taf. 59, 905; Bange, Taf. 41, 610. 
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Abb.6. Cicero der Sohn Abb. 7. Cicero-Plakette Abb. 8. Cicero nach 
Kupfermünze von in Berlin A. Fulvius, Illustrium 
Magnesia Hoch 42 mm imagines 


nachgebildeten Männern. Dieser jungen, eifrigen Ikonographie boten zunächst die Münzen 
die sicherste wie die breiteste Grundlage und unter ihnen gibt es eine nicht allzu seltene, 
von Magnesia am Sipylos, deren Vorderseite laut Umschrift einen Mdpxos TüöAXıog 
Kıxepwov darstellt: Abb. 6'). Wir freilich wissen seit geraumer Zeit, daß es nicht der 
berühmte Träger dieses Namens ist, dessen Kopf uns ja die Inschriftbüste in Apsley 
House zu London nebst einigen Wiederholungen mit gar zu verschiedenen Formen, 
besonders mit hochgewölbter Stirn zeigt?), sondern den gleichnamigen Sohn, der nach 
seinem Konsulat (30 v. Chr.) als Prokonsul der Provinz Asia vorstand. Die Renaissance 
aber konnte gar nicht anders, als in dem Münzbild den Vater erkennen. Ausdrücklich 
veröffentlicht wurde es freilich erst, und zwar recht ungenau, in den zweiten Illustrium 
Imagines des Fulvius Ursinus, die der flämische Stecher Theodor Galle (Gallaeus) bei 
Plantin in Antwerpen herausgab, auch da noch nicht in der übereilten Ausgabe von 
1598, sondern erst in der zweiten Bearbeitung von 1606 als Taf. R des Nachtrags, mit 
Beschreibung auf S. 80 des erst hier erschienenen Kommentars aus der Feder des in- 
zwischen (1600) verstorbenen Ursinus selbst, den der junge deutsche Arzt Johann Faber 
nur herausgab°). Der alte Hausantiquar der Farnese ließ, mit der ganzen Dehnbarkeit 
seines ikonographischen Gewissens, das ihm neue Stück schließlich gelten, obgleich er 
die Unverträglichkeit des Münzkopfes mit dem der vorhin erwähnten Inschriitbüste, die 
er auf Taf. 146 aus Matteischem Besitz schon vorher herausgegeben hatte, zunächst 
sogar für einen Grund gegen die Echtheit der erst 1598 aus Bologna erworbenen Münze 
hielt‘). Wie lange sie sich damals schon in Italien befand und ob es dort von ihr nicht 
auch andere Exemplare gab, weiß ich nicht festzustellen. Indes schrieb schon um 1480 
der junge Dichter Michele Verini an Simone Canigiano nach Florenz, er möge sich dort 
bei Cosimo Ruccellai umsehen, ob dieser nicht aus den Sammlungen seines hochge- 
lehrten Vaters Bernardo und seines Oheims Lorenzo Magnifico mit andern schriftlich be- 
glaubigten Bildnissen aus Erz oder Silber (also Münzen), auch die des Cicero, Vergil 


1) Nach Catal. of greek coins in the British Museum, Lydia, Taf. 16, 1, Prosopographia imperii 


Romani III, 339. 

2) Hekler, Bildniskunst 159, 160, 161 b. 

3) S. mein Bildnis des Aristoteles 4. Leipz. Dekanatsprogr. 1908. 

*) P. de Nolhac, La biblioth. de Fulvio Orsini 34. teilt die Briefstellen mit, denkt aber an eine Fälschung. 
Daß es sich um die echte magnetische Münze handelt bemerkt erst Babelon, Trait€ des monnaies gr. 
et rom. I, 1, 106. 


2 SEE 
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und Plinius besitze, um sie für den Briefschreiber von einem guten Künstler abzeichnen 
zu lassen'). 

Das frühe Vorhandensein der magnetischen Münze in Oberitalien wäre jedenfalls die 
beste Erklärung für die Menge neuer, der alten freilich nur zum Teil ähnlicher Cicero- 
münzen, die ich noch lange nicht vollständig genug überblicke und hier zu verarbeiten 
nicht einmal versuchen kann. Eine bis auf Claude Varin hinabführende Reihe bietet 
das Museum Mazzuchellianum I, Taf. 3; auch von dem Cicero des Valerio Belli und 
dem des Paduaners Giov. del Cavino gibt es solche Abbildungen ?). Verhältnismäßig 
am nächsten steht dem Profil der antiken Münze wohl das nach Gemmenart länglich-runde 
Bronzeplättchen Abb. 7 im Kaiser-Friedrich-Museum mit Umschriit auf breitem mittel- 
alterlichen Münzrahmen: M. Tullius C(icero) p(rimus ?) p(ater) p(atriae), das um 1500 
eher zu spät angesetzt sein wird°®), und das sehr ähnliche schriftlose, das ich nur aus 
einer von Courajod mitgeteilten Zeichnung kenne‘). Mit dem Berliner Stück eng zu- 
sammen geht auch in der Fassung und Anbringung der Unterschrift, abgesehen von 
der Rückkehr zur Kreisform, die erste mir bekannte Veröffentlichung, der hier in Abb. 8 
wiedergegebene Holzschnitt in den ganz auf Münzen, alte und antikisierende, gegrün- 
deten Illustrium Imagines des römischen Antiquars Andreas Fulvius von 1517 (S. IX), 
einem bescheidenen Duodezbändchen, das aber immer neu aufgelegt, nachgedruckt und 
bearbeitet für mehr als hundert Jahre das geläufigste Hilfsmittel besonders der Kaiser- 
ikonographie darbot°). Mit der magnetischen Münze (Abb. 6) verglichen, zeigt dieser 
Holzschnitt und noch mehr die vor ihm angeführten Bronzeplättchen (Abb. 7) kräftiger 
betonte Züge. Diese entsprangen wahrscheinlich nicht bloß der Neigung der nachbildenden 
Künstler, sondern einem andern vermeintlichen Cicerobildnis, das schon die Frührenaissance 
entdeckt zu haben glaubte. Auf welchem Wege, das verrät uns eine augenfällige Zutat 
in der Abbildung 8 aus A. Fulvius: die große Warze auf der Backe. 

Plutarch führt zu Beginn seiner Lebensgeschichte Ciceros dieses Cognomen der Familie 
nicht, wie andere Schriftsteller der Kaiserzeit, unmittelbar auf cicer, die Kichererbse, 
zurück, sondern auf eine nach ihr benannte Warze, die der Großvater des Redners an 
der Nasenspitze gehabt haben soll. Nichts anderes meint auch Priscianus in seinen das 
ganze Mittelalter hindurch benutzten Institutiones grammaticae (als deren Verfasser er 
oft, so noch von Luca della Robbia am Glockenturm von Florenz, dargestellt wurde), 
mit den Worten: ut Cicero qui primus ab habitu faciei nominatus est, agnomen hoc 
habuit, familiae vero eius cognomen fuit (II, 58, vgl. 121 Keil). Aber späte, der Plutarch- 
stelle unkundige Leser verstanden das so, daß der berühmte Träger dieses Namens das 
Mal selbst im Gesichte hatte. Mit Hilfe dieses greifbaren Kennzeichens suchte die junge 
naive Porträtforschung nach großen Bildnissen des Vielbewunderten in dem weiten Bereiche, 
den ihr gleichzeitige Münzköpfe, nach dem Gesagten wohl auch der nicht allzu eigen- 
1) E. Müntz, Les collections des Medici au 15me siecle, 107, aus Bandini, Catalogus codic. Latin. III, 486. 
Müntz denkt an Marmorwerke, trotzdem der Brief von Erz und Silber redet. 

2) Ersterer bei Ant. Magrini in den Atti del r. Istituto Veneto 1870/71, XVI, 472ff., Taf. 2, 7, der Padu- 
aner bei Cl. de Molinet, Le cabinet de Ste. Genevieve 1692, Taf. 27, 49. 

3) Ital. Bronzen 1904, Taf. 38, 576, in der Neubearbeitung von Bange II, Taf. 21, 169. 

#) L.Courajod, L’imitation et la contrefacon des objets d’art antiques, S.23, wiederabgedruckt aus Ga- 


zette des beaux-arts 1886, XXXIV, 188. 
5) Babelon, Trait€ des monnaies I, 1, 91ff. 
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artige von Magnesia, dafür anwiesen. Wie 
mir schon die erwähnten Ciceroplaketten 
(Abb. 7) zu lehren scheinen, fand man das. 
Gesuchte bald in der vortrefilichen, bis auf 
die Nase und Kleinigkeiten an den Ohren 
auch wohlerhaltene Marmorbüste der Ufi- 
zien, die auf ihrem aus rötlichem Stein er- 
_gänzten Fuße die Inschrift M.T. Cicero ziem- 
lich ungefüge- eingehauen trägt (Abb. 9 
und 12'). Heklers Text von 1912 zeigt, daß 
sein Verfasser das Stück gleich mir im In- 
schriftensaal gesehen hat, während es Ber- 
noulli (1882) und Dütschke (1878) noch im 
Saal der venezianischen und lombardischen 
Schule wußten. Es ist somit nicht der schon 
damals bei den Inschriften aufgestellte Cicero- 
kopf Dütschke Nr. 293, für den letzterer die 
Erwerbung erst im Jahre 1669 aus dem Be- 
sitze der Ludovisi in Rom wahrscheinlich 
gemacht hat. Unsere Büste (Dütschke Nr.543) 
Abb.9. Sog. Cicero, Marmor der Uffiien kann demnach zum älteren, ja zum ältesten 
DEE VB: Tab Antikenbesitze der Medici gehören. Die 

Warze trägt sie-oberhalb des linken Mundwinkels auf dem zu ihm vom Nasenflügel 
hinabführenden Muskelzug. Die Ähnlichkeit mit dem antiken Münzkopf (Abb. 6) ist nur 
sehr allgemein, wesentlich verschieden unter anderem der große Abstand der Oberlippe 
von der Nase. Ganz genaue Wiederholungen der Büste kenne ich nur moderne, wie die 
von Furtwängler und Wolters in ihrer Beschreibung der Glyptothek zu München Nr. 318 
richtig beurteilte, und eine in der Ermitage zu St. Petersburg, die auch den Namen Cicero 
trägt?). Eine alte, recht gute Wiederholung ist der Kopf Nr. 571 der Ny Carlsberg Glyp- 
tothek in Kopenhagen, eine andere nur etwas spätere und derbere, diese auch mit der 


Warze, die Neapeler Büste, die Hekler 146b neben die Florentinische gesetzt hat. Der 


Dargestellte war, trotz Bernoulli 275, gewiß nicht Corbulo, der bedeutende Feldherr des 
Claudius und Nero, dessen glaublich erschlossenen Köpfen der unsere nur obenhin ähnelt; 
aber auch kaum ein „Republikaner“, wie die meisten annehmen. Besitzen wir in der 
schönen Büste der Uifizien das Urbild, dann wird durch deren feine Wiedergabe des 
kurzen und dünnen Haares mit flachen, nicht sehr breiten Meißelhieben das Bildnis 
frühestens in spätaugusteische Zeit verwiesen. 

Daß .diese schwach begründete Cicero-Ikonographie ziemlich hoch ins 15. Jahrhundert 
zurückreichte, beweist die Verwendung der Münzen im gesteigerten, oft der Lebensgröße 


ı) Abb.9 nach Arndt, Portr. 300; 299 gibt die Vorderansicht, eine Dreiviertelansicht von links Hekler, 
Bildniskunst 146a; die unsere Abb. 12, nach Abguß in Leipzig, zum Vergleich mit Abb. 1. Vgl. Bernoulli, 


"Röm. Ikonogr. I, 275, und Dütschke, Ant. Marmorbildwerke der Uffizien (1878) Nr. 543, vgl. Nr. 293. 


2) Unsicher bleibe ich in Betreff der antiken Herkunft des sehr ähnlichen Kopfes bei C. L. Visconti, 
Museo Torlonia, Taf. 34, 135. 
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Te en 


nahen Maßstab zum 

Schmuck von Bauten. 

Vorangegangen ist 

damitim Allgemeinen 

Filarete. schon 1433 

bis 1445 in den Akan- 

thusranken seiner 

Bronzetür (S. 143).? 
Dann bemächtigtsich! 
dieser Stoff der schon 

früher in der Wand- 

malerei vorgebilde- 

ten großen Medail- 

lone aus Marmor und 

anderem Gestein, von 

denen es an den Bau- 

werken und Denkmä- 

lern zunächst Ober- 

italiens, später auch 

anderer Länder jen- 

seits und diesseits 

der Alpen, geradezu 

wimmelt. Meiner sehr 

beschränkten Um- 

schau auf diesem >. d ne 

schwer übersehbaren Abb. 10. Sog. N. Uzzano im Bargello 

Gebiet ist Cicero nur Druckstock vn B. G. Teubner 

dreimal begegnet, immer wie auf der kleinasiatischen Münze Abb. 6 von rechts gesehen. 
Ihr vielleicht am nächsten steht, soweit mir mein flüchtiger Riß nach dem recht beschä- 

digten Marmor ein Urteil gestattet, die Rundplatte im Museum des Sforzaschlosses zu 
Mailand mit der Umschrift M. Tucllius) Ci(cero) p(ater) p(atriae) ac orato(rum) 
pri(nceps), dessen Herkunft ich nicht erfahren habe. Sie bildet ein Paar mit dem nach 
links gewandten Virgilius Maro facundi(a)e Ro(manae) lux decus et gloria. Diese Stücke 
schienen mir die alsbald zu erwähnenden Kennzeichen der Werkstatt G. A. Amadeos 
aufzuweisen. Dennoch steht der Kopf des Redners mit seinem kahlen Schädel und vollen 
Lorbeerkranz demjenigen von den zwei nachfolgenden näher, der vielmehr den Brüdern 
Mantegazza zuzuschreiben ist. 

Diese zwei weiteren Cicerotondi gehören zu der langen Reihe von Münznachbildungen, 
die den untersten Sockel der Kirchenschauseite in der Kartause bei Pavia schmückt. 
Diese reichste Marmorikonographie ist bisher nur sehr unvollständig und ungenügend 
bekannt gemacht, in geringen Stichen des Certosawerkes der Brüder Durelli, nach Photo- 
‚graphien von Achille Ferrario in Mailand in den umfassendern kunstgeschichtlichen Ar- 
beiten von A.G. Meyer und Franc. Malaguzzi Valeri!). Der wirkliche Aufbau begann 
!) L. und A. Durelli, La Certosa di Pavia, Milano 1863, Taf. 33—38. A. G. Meyer, Oberitalienische Früh- 
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erst 1491, aber der überreiche bildhauerische Schmuck wurde viel früher vergeben. 1473 
übernahmen die Brüder Cristoforo (}1482) und Antonio Mantegazza zunächst das Ganze, 
jedoch schon 1475 trat ihnen Giov. Ant. Amadeo zur Seite, um die Hälfte links vom 
Hauptportal auszuführen '). Diese Ortsangabe darf aber nicht, wie es uns am nächsten 
liegt, vom Eintretenden, sondern, vom Standpunkt der Klosterbrüder begreiflich, vom 
Austretenden her verstanden werden. Nur nach dieser Auffassung finden sich links die 
Rundplatten mit breitem, mittelalterlichem Schriftrahmen und der damit zusammen- 
hängenden Unterschneidung der Profile wie auch mit glatten Augäpfeln, d. h. den Eigen- 
heiten der an anderen Orten sicher oder wahrscheinlich von Amadeo gearbeiteten Stücke, 
z. B. des Selbstbildnissess am Dom zu Mailand?). Ferner zeigt der Anteil Amadeos 
gerade in den Münznachbildungen die des bedeutenderen Meisters würdigere Stoffwahl 
und Anordnung, worauf hier eben nur hingewiesen werden kann. Zu den nicht wenigen 
viri illustres, die beiden Hälften gemeinsam sind, gehört unser Redner. 

Links vom Eintretenden, also im Anteil der Mantegazza, erscheint Marcus Tulius Cicero 
consul im 19. Rund’). Er gleicht im ganzen dem schon erwähnten im Castello Sforzesco. 
Nur sind die feiner durchgearbeiteten Züge, die älter wirken, von denen der antiken 
Münze wohl noch weiter entfernt. Der kahle Schädel und anderes erinnert an eine der 
drei Renaissancemünzen der Berliner Münzsammlung, von denen mir dank der Leitung 
Abgüsse vorliegen. Hat das verglichene Stück in Mailand als Vorbild gedient, dann 
würde das eine Anleihe der Mantegazza bei Amadeo bedeuten. 

Dieser Künstler hat in seinem Anteil am Sockelschmuck der Certosakirche, wo der Redner 
die 17. Stelle einnimmt, seinen Kopf ganz neu geformt (Abb. 11*). Der Rahmen trägt 
die Umschrift M. Tullius C. p. p. p., genau dieselbe, wie das Berliner Erzplättchen (Abb.7) 
und der Holzschnitt des Andreas Fulvius (Abb. 8). Vielleicht durch Vermittlung der 
Plakette oder einer ähnlichen neuen Münze gleicht das Profil im wesentlichen dem des 
Marmorkopfes in den Uffizien (Abb. 9), dessen Warze von der linken Backe auf die 
sichtbare versetzt ist, dies wieder wie in dem Holzschnitt (Abb. 8). Doch hat Amadeo 
alles neu gestaltet: schräger, schlanker, spitzer, krummer, zum Teil im Anschluß an das 
erwähnte Selbstbildnis, so in dem gekehlten Stirnumriß und den feinen Haarwellen. 
Durch das in diesen Reihen auch sonst (z. B. bei Malaguzzi 159) vorkommende, hier 
aber besonders gesteigerte Zurücklehnen des Kopfes entsteht der Eindruck, als sei dies 
Vogelgesicht zum Hacken bereit oder wenigstens, als blicke das tiefliegende Auge über 
die spitze Nase hinweg vorwurfsvoll und ironisch belehrend auf einen Gegner. Bei der 
wohldurchdachten Anordnung dieser seiner Hälfte der Marmorikonographie bezog das 
Amadeo sicher auf den zugewandten Nachbar rechts, Marchus Antonius, dessen den 
antiken Münzen leidlich nachgebildetes, volles, schöneres Gesicht auch einen leisen Zug 
von Grimm um den Mund zeigt. 


renaissance II, 1900, 131ff. Mehr bei F. Malaguzzi Valeri, G. A. Amadeo scultore e architetto (Artisti 
celebri I), Bergamo 1904, 176ff. Vgl. auch dessen Artikel bei Thieme-Becker I, 367 ff. 

ı) Daß demgemäß verfahren wurde, hält A. G. Meyer fest, a.a.O. 126; 136. Anders, für die Medaillon- 
reihe unhaltbar, Malaguzzi a.a.O. 174. 

2) Malaguzzia.a.0.231. Weiteres ebenda 41,43, 71, 73, 78,87,90. Vgl.auch A.G. Meyera.a.0.29,31 u.Taf.4. 
3) Meyer a.a.0.134, Durelli a.a. O. Taf. 34. 

*) Nach derselben Photographie wie bei Malaguzzi 160, die nur dort ohne weggenommenen Grund er- 
scheint. Vgl. Meyer 135. 
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Ganz ähnlich, nur in weit größerem 
Sinne haben wir oben mit Cornelius 
den scharf zur Seite gewandten und 
etwas zurückgelegten Kopf unserer 
Tonbüste verstanden (Abb. 10). 
Einen unmittelbaren Zusammen- 
hang zwischen ihr und dem Rund- 
reliet Amadeos zu vermuten liegt 
kein Grund vor. Da sie nach dem 
Dargelegten doch wohl nicht un- 
beträchtlich älter ist, müßte sich 
ihre Wirkung auf. den Lombarden, 
wenn sie ihm bekannt gewesen 
wäre, unzweideutig zeigen. Wohl 
aber darf uns der Vergleich zu der 
Annahme ermutigen, der Kopf un- 
seres Quattrocento-Togatus, dessen 
Römertypus mir Schubring zugab 
(S. 135), ja den Bode längst nahe 


— ich meine viel zu nahe — zu Abb. 11. Cicero, Marmorrund von Amadeo 
der wunderfeinen Flachreliefbüste am Sockel der Certosakirche bei Pavia 

a1 r B.G. Teub 

eines alten ; ‚Imperators“ im Louvre Druckstock von eubner 


stellte), gründe sich auch und zwar unmittelbar auf die antike Büste der Uffizien (Abb.12, 
vgl. 1),vielleicht einem alten Besitz der Medici (S.148). Auch der „Uzzano“ hat unter dem 
sehr ähnlich umrissenen und behaarten Schädel eine niedrige Stirn, die nur eine einfache, 
nicht doppelte Falte, über der Nasenwurzel teilt, eine schräg vorgebogene Nase, in weiten 
Abstand unter ihr wenigstens in den Grundfiormen ähnliche Lippen, denselben harten 
Jochbogen vor dem ähnlich angesetzten und großen Ohr. Aber das Untergesicht und 
die Augen hat der Italiener gründlich umgeprägt, um die Macht des gewollten Ausdrucks 
hineinzulegen. Wie eine unauffällige Inschrift behielt er jedoch mehrfach den namen- 
gebenden cicer bei (S. 147), in der Hauptansicht Abb.1 unter dem rechten Nasenflügel, 
in der linken Seitenansicht von dem linken Mundwinkel schräg ab- und rückwärts, ja 
noch einmal recht kräftig auf dem tief entblößten Rückenansatz (Abb. 3), den das Bildnis 
eines Zeitgenossen schwerlich so freilegen würde. Natürlich können die Warzen, denen 
jenes wirklichkeitsfrohe Zeitalter auch sonst nicht auswich — Beispiele geben die aui 
5.139 erwähnten Bildnisse des Herzogs von Urbino — für sich allein gar nichts erweisen; 
nur als Tüpfelchen auf dem i sind sie allerdings willkommen. 
Freilich, nach unseren Begriffen von treuer Wiedergabe bleibt so ein Abbild von dem 
römischen Urbild noch unbegreiflich weit entfernt. Aber selbst um die Münznachbil- 
dungen des Quattrocento steht es zumeist nicht anders. Wie unähnlich bleibt z.B. der 


!) Bode, Denkm. 93, 2, Text 26. Schubring, Donat. 178. Venturi, Storia VI, 430. Cicero, an den Bode er- 
innert, ist schwerlich gemeint. Die Grundformen erinnern an die Münzbilder Galbas. Nur müßte der 
Künstler angelegentlich alle Härten derselben in das Gegenteil verkehrt haben. Vielleicht hilft einmal 
der ums Haupt gelegte Rosenzweig weiter. 
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Augustus des Cristoforo di Geremia (S. 144) 
dem aller antiken Münzen. Eigentlich erst 
die „‚Paduaner‘ des Cavino kommen der vollen 
Genauigkeit nahe. Von den größeren Nach- 
bildungen alter Münzköpfe sind die an der 
Bronzetür Filaretes zu St. Peter in Rom nur 
teilweise sicher auf ihre Vorbilder zurückzu- 
führen '), und mit den Marmormedaillonen 
der Certosa, von denen kurz die Rede war, 
stände es ohne die Beischriften großen Teils 
nicht anders. Sogar eine so feine Einzelarbeit 
wie die dem Mino zugeschriebene Flach- 
reliefbüste im Bargello mit der Unterschrift 
Aurelius Caesar Aug(usti Pü f.) schließt sich 
allein mit diesem, offenbar als vollständig 
mißdeuteten Texte, nicht aber in dem Kopfe 
genau an die Münzbilder des jungen Kron- 
prinzen Marcus an, wobei vielleicht im Stillen 
Giovanninoreliefe mitwirkten?). Ja das gleich- 
artige, nur noch viel feinere und bedeutendere 
Relief eines alten Römers, das soeben heran- 
Abb. 12. Sog. Cicero, Marmor der Uffizien zuziehen war, bleibt, weil inschriftlos, vorerst 
NEN FADEN unbenennbar, obgleich es bei seiner Entsteh- 
ung sicher einen volltönenden Namen führte. Um so besser, wenn die kraftvollste Nach- 
bildung eines antiken Kopfes, im Geiste des größten Quattrocentobildhauers geschaffen, 
uns den ihrem geistigen Inhalt vollentsprechenden Namen verrät. 
Dem Einwand, daß man damals noch keine Römerbüsten machte, widerspricht nach der 
Zeitbestimmung Bodes schon die letzterwähnte in Flachrelief und sicher die dem Averlino 
zugeschriebene, die den Namen Julius Caesar aufgeschrieben trägt (S. 143). Denn was 
für Caesar recht, das ist für den Abgott der Humanisten billig. Vielleicht würde unsere 
Leutung eine weitere Stütze finden, wenn das Gegenstück wieder auftauchte, welches 
einst der angeblichen Uzzanobüste an ihrer alten Heimstätte im Palazzo Capponi zur 
Seite stand, jener so gleichartig, daß man darin einen Bruder Niccolös, Bernardo, er- 
kannte. Von dieser Büste berichtete in den siebziger Jahren ein so genauer Kenner der 
florentinischen Altertümer wie Conte Luigi Passerini an Hans Semper, sie sei erst vor 
kurzem abhanden gekommen°). Hat sich „Niccolö“ als Cicero herausgestellt, dann dürfte 
auch sein vermeintlicher Bruder Bernardo ein Großer der Antike gewesen. sein. In dem 
Mailänder Paar von Marmorrundbildern fanden wir (S. 149) den Redner mit Vergil ver- 
eint und das wird öfter vorgekommen sein, schon weil es nach den Scriptores Historiae 
Augustae 18, 31 ein berühmtes Vorbild in dem kleineren Lararium des Kaisers Severus 


!) Mit vortrefflichen Abbildungen jetzt in dem S.143 Anm. 4 genannten Werke besprochen. 

?) Bode, Denkm. 394,1 Text 121, Venturi, Storia VI, 627. Vgl. Bernoulli, Röm. Ikon. II, 2, Münztt. 4, 13 
und 5, 12; Cohen, Medailles imper.? III, 104, 1040. 

3) H. Semper, Donat.; Quellenschriften 1875, IX, 263. 
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Alexander hatte. So fragte auch Michele Verini nach Münzbildern des Cicero und Vergil, 
denen er freilich noch Plinius beifügte (S. 146). Vielleicht kann unser neubegründetes 
Kunsthistorisches Institut in Florenz, dessen Hilfe für die vorliegende Arbeit zu erbitten 
die Zeit nicht ausreichte, dem Verbleib jenes Gegenstückes der Tonbüste auf die Spur 
kommen. Auch Forschungen in dem geschriebenen Nachlaß einer so bedeutenden Familie, 
wie es die Capponi waren, könnten eines Tages doch zu endgültigem Entscheid über 
die vorgetragene Vermutung führen. Hoffentlich erweist sie sich auch dann nicht ganz 
unwert, in dem Ehrenkranz für den alten Freund und capitolinischen Jugendgenossen 
zu erscheinen, der uns schon damals auf den Höhen der Kunstiorschung voranschtritt, 
aber dabei niemals Verständnis und Achtung für ‚archäologische‘ Kleinarbeit verlor. 


OSKAR HAGEN: DIE CAMERA DI SAN PAOLO ZU PARMA 
BETRACHTUNGEN ÜBER DAS VERHÄLTNIS VON MALEREI UND ARCHITEKTUR BEI CORREGGIO 


Waren da Piacenza, seit 1507 auf Lebenszeit erwählte Äbtissin des Benediktinerin- 
nenklosters zu San Paolo in Parma, hatte sich durch ihren Architekten Giorgio 
d’Erba im Anschluß an die alten Klosterräume eine neue Wohnung für ihren persönlichen 
Gebrauch errichten lassen. Affö!) gibt eine genaue Beschreibung des Baues in seinem 
ursprünglichen Zustand: Zu ebener Erde in gerader Flucht, von einem ihr in voller Breite 
vorgelagerten Portikus zusammengehalten und erleuchtet, drei Repräsentationsräume: ein 
langgestreckter, rechteckiger Saal, an dessen eine Schmalseite sich zwei weitere, etwa halb 
so große Gemächer von quadratischem Grundriß anschlossen. Hinter diesen beiden Ge- 
mächern zwei kleinere Wohnzimmer und ein Oratorium, alle drei nach dem Garten sehend. 
Das letzte der beiden großen in der Flucht gelegenen Gemächer hat Correggio ausgemalt; 
zwischen 1518/20 wie aus den Urkunden indirekt hervorgeht. Dies ist die berühmte Ca- 
mera di San Paolo. Den Monumentalfresken von San Giovanni Evangelista und vom Dom 
vorausgehend ist dies nicht nur seine erste Raummalerei in Parma, sondern überhaupt 
die erste dekorative Arbeit großen Stils, die wir von seiner Hand 
kennen’). 

Bei einer Durchsicht der wichtigsten Literatur?) wird man feststellen müssen, daß die Wür- 
digung des Werkes bisher fast ausschließlich nach Maßgabe jener allgemeinen Begriffe — 
um nicht zu sagen Schlagworte — erfolgt ist, die sich für die Beurteilung von Correggios 
Gesamtkunst im Laufe der Zeit herauskristallisiert haben. Es finden sich — wozu die 
ihres Helldunkels wegen berühmten Nischen und der Fries Anlaß bieten, — Beobach- 
tungen über den malerischen Charakter seiner Formgebung, ferner Anmerkungen über den 
konsequenten Realismus, der ihn dazu geführt hat, sowohl die gesamte Darstellung einer 
einheitlichen Untensicht zu unterwerfen als auch in dem von den Fenstern der Kaminwand 
einströmenden Tageslicht die natürliche Beleuchtungsquelle für den ganzen Raum anzu- 
nehmen. Zuletzt werden wohl auch einige Erwägungen über ein vermeintliches Mißver- 
hältnis zwischen Malerei und Architektur angestellt. Sie laufen einmütig darauf hinaus, 
daß Correggios malerische Subjektivität die Forderungen des Raumes mißachtet und des- 
halb jeden Einklang zwischen Architektur und Dekoration vernichtet habe. 

Nun ist Correggio weder ein Maler unter Vielen, noch ist er überhaupt als Tafelmaler 
schlechthin aufzufassen. Auf dem Ruhme, einer der größten Raummaler aller Zeiten zu 
sein, ruht seine überragende Stellung in der Kunstgeschichte. Dadurch, daß er jedes ihm 
in der Monumentalmalerei begegnende Problem auf völlig originale Weise — und zwar 


1) Ragionamento del Padre Ireneo Affö sopra una Stanza dipinta.. nel Monistero di S. Paolo. Par- 
ma 1794, p. 29fi. 

2) Freilich ist diesem Meisterwerk eine lebendige Auswirkung auf die Kunst der Zukunft verwehrt ge- 
blieben. Bald nach seiner Vollendung, 1524, wurde die Klausur über das Kloster verhängt, so daß das 
köstliche Gemach bis zum Anfang des 19. Jahrhunderts nur ganz wenigen Begünstigten zugänglich war. 
3) Ich nenne die wichtigste Literatur: (Biographien Correggios) J. Meyer, Leipzig 1871, S.111ff. — 
C. Ricci, (deutsch) Berlin 1897, S. 162ff. — H. Thode, Bielefeld und Leipzig 1898. — G. Gronau, 
Stuttgart und Leipzig 1907. — (Ferner:) J. Strzygowsky, Das Werden des Barock bei Raphael und 
Correggio, Straßburg 1898, S. 92ff. — B. Berenson, The North Italian Painters of the Renaissance, 
London und New York 1907, S.137. — L. Testi, Camere di S. Paolo, in „Parma“ (XIV. Congresso 
Sanitario Interprovinciale dell’Alta Italia), Parma 1907, S. 81ff. Der neue zweibändige „Correggio‘ 
von L. Testi war bis zur Drucklegung noch nicht erhältlich. 
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ausschließlich vom Standpunkte des Malers aus — neu beantwortete, hat er die Fresko- 
kunst seiner Zeit auf andere Bahnen geleitet. Was das bedeuten will, lehrt ein Blick auf 
die Schule Michelangelos, dessen sixtinische Decke die mit den Mitteln der Malerei auf 
das Gewölbe projizierte, gigantische Idee eines Bildhauers ist. Vielleicht bestand tatsäch- 
lich das Neue bei Correggio zunächst darin, daß er „eine Trennung der Künste“!) herbei- 
führte. Aber er hätte nie eine so führende Rolle in der Geschichte der Monumentalmalerei 
spielen können, wenn er nicht zugleich Kraft und Fähigkeit besessen hätte, nach vollzo- 
gener Trennung eine neue Synthese an Stelle des früher zwischen Architektur und Ma- 
lerei bestehenden Verhältnisses treten zu lassen. 

Hier liegt eine Kernfrage vor. Sie ist in der Literatur unerörtert oder mit doktrinären Ur- 
teilen abgetan worden, obwohl gerade die Camera di S. Paolo — als das erste Werk der 
ganzen Gattung, in dem nicht nur noch weit erkennbarer als in den folgenden die künst- 
lerische Auseinandersetzung mit der herrschenden Tradition an allerhand Rudimenten in 
Erscheinung tritt, in dem vielmehr auch die Keime aller späteren Entwicklung füglich zu 
finden sein müssen, — zu einer gründlichen Untersuchung erwünschteste Gelegenheit 
bietet. 

Bis auf belanglose Kleinigkeiten ist der Erhaltungszustand der Malereien ausgezeichnet. 
Auch der Raum selbst befindet sich — abgesehen von den Türen, die einstmals anders dis- 
poniert waren — im ursprünglichen Zustand. 

Der mäßig große, quadratische Raum ist mit einer Muldenkuppel überwölbt. Hauptsäch- 
lich auf diese, sowie auf den oberen Abschluß der Wand und den darunter befindlichen 
Rauchfang des Kamins an der Nord-(Fenster-)wand, beschränkt sich Correggios male- 
rischer Schmuck. Die Wände mögen einst mit Gobelins behängt gewesen sein. Ricci ver- 
mutet wohl mit Recht, daß der Gegenstand, den die Malereien in leichtestem und anmutig- 
stem Ton behandeln — Luna-Diana, und ihr Jagdgefolge — in geistigem Zusammenhang 
mit dem am Schlußstein des Gewölbes eingemeißelten Wappen der Äbtissin stehe; es zeigt 
im umkränzten, vom Hirtenstab überstiegenen Schilde drei Monde. Nach allem, was wir 
über die Persönlichkeit der Bestellerin wissen, dürfte das Thema der Malereien auch einen 
symbolischen Bezug zu ihrer Lebensauffassung verraten. 

Die Jagd ist verblasen. Während draußen in der Höhe vor den fenstergleich sich öffnen- 
den Ovalen des in eine Weinlaube verwandelten Gewölbes das mit Hunden, Waffen und 
Jagdtrophäen tollende Erotengefolge auf die Göttin wartet, steigt Diana auf ihrer von 
Hirschen gezogenen Biga (vom Rauchfang des Kamins) zum Olymp empor. Der Raum, 
den die Jägerin soeben verlassen will, ist in der Tat nichts anderes, als eine von Dämmer 
erfüllte Laube, ihr Tempel, ihr heiliger Hain. Über dem mit Widderköpfen, Binden und 
anderem Opfergerät gezierten, Wand und Gewölbe trennenden, Kämpfergesims streben 
sechzehn schlanke Stäbe auf, neigen sich nach innen zusammen und bilden so ein Gerüst, 
das mit Gitterwerk verbunden und von außen mit dichtem Weinlaub bedeckt ist. Innen, 
von dem Kulminationspunkt der Stäbe ausgehend, hängen bebänderte Girlanden, die in 
schweren, kugeligen Fruchtbündeln endigen, bis etwa zur halben Höhe des Gewölbes her- 
ab. Unter ihnen geben die bereits genannten sechzehn ovalen Luken den Blick frei auf 
die (auf einer Plattform?) vor blauem Himmel spielenden Kinder. Unter jeder Öffnung, 


I) Meyer a.a.O., S. 192. 
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Abb. 1. Gesamtansicht der Decke in der Camera San Paolo 
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schon auf dem Kämpfergesims aufruhend, weiten sich halbrunde Nischen. Steinfarbig wie 
diese, als fingierte Plastik, stehen in diesen Nischen kleine antikische Figuren, gleichsam 
die zum Dianakult gehörigen Nebengötter. Eine jede davon hatte wohl einmal ihren, den 
Kreisen der Äbtissin verständlichen Sinn. 

Verweilen wir auf dem Wege zur Analyse der Gesamtdekoration einen Augenblick bei eini- 
gen mit diesen Figuren zusammenhängenden Fragen. Das lebhafte Interesse, das ehedem 
Kenner und Liebhaber der schönen Künste ihnen entgegengebracht haben, ist zwar unter 


den neueren Kunsthistorikern leider erloschen und man ist, zu Unrecht, wie mir scheint, 


der Ansicht, Correggio habe da lediglich einen Schmuck anbringen wollen; jede inhalt- 
liche Deutung sei deshalb nur als ein Versuch am untauglichen Objekt zu verurteilen. 
Daß Correggio die Ausschmückung dieses zu heiterem Dasein bestimmten Raumes aus 
künstlerischem Taktgefühl von aller inhaltlichen Belastung freigehalten hat, steht außer 
Zweifel. Er, der später in den Kuppeln der Parmenser Kirchen beseelte Männer und 
Frauengestalten aufbietet, um die Mysterien der Kirche zu sinnlichem Erlebnis zu brin- 
gen, begnügt sich ja hier mit Kindern, ja, er erhebt die Putten, die bislang in der Malerei 
höchstens als spielerische Begleitung den schweren und ernsten Ton der eigentlichen Bild- 
inhalte entlasten helfen durften, zur Hauptsache. Wo nur die anmutigste Bewegung durch 
sich selber sprechen soll, da sollen keine weiteren seelischen oder geistigen Inhalte gesucht 
werden. Obgleich nun die Antiken in den Nischen sogar einen erheblich kleineren Maß- 
stab haben, sprechen sie doch den Beschauer, dem sie dicht über die Augen gerückt wer- 
den, kraft ihrer bemerkenswerten Isoliertheit in ganz anderer Weise als die Eroten,,‚schar“ 
als Individualitäten an. Auch sind diese „Skulpturen“ nicht mit den sonst von den Malern 
beliebten, in Medaillonform zwischen das Arabeskenwerk einer Dekoration verstreuten, 
Bagatellen zu verwechseln. Unwillkürlich fragen die Besucher des Gemaches heute noch 
nach der „Bedeutung“ der einzelnen Figuren. 

Es geht aus dem Vergleich mit den teilweise noch nachweisbaren, aus Münzbildern und 
Sarkophagreliefs entnommenen Vorbildern hervor, daß Correggio sich — wenigstens im 
Verhältnis zu seiner sonstigen originalen und freien Art — merkwürdig streng an die 
antike Form gebunden erachtet hat. Seine künstlerische Freiheit, die gewiß nicht über- 
sehen werden soll, beschränkt sich, abgesehen von der Übersetzung der plastisch-zeich- 
nerischen Ausdrucksweise seiner Modelle in seine persönliche, malerisch realistische Form 
und Sprache, im wesentlichen auf eine zwar recht unarchäologische, aber sicher nicht 
willkürliche Vertauschung der Attribute, die übrigens durchweg mit unverkennbarem 
Nachdruck zur Erscheinung gebracht werden; was wiederum auf eine inhaltliche „Be- 
deutsamkeit‘ der Figuren schließen läßt. Nun ist ferner auf Grund eben dieser Attribute 
festzustellen, daß die dargestellten mythologischen Gestalten, auch wo es sich um Neu- 
schöpfungen handelt, allesamt nicht nur einem fest umrissenen Stimmungskreise angehö- 
ren (der dem heiteren Grundcharakter des ganzen Raumes aufs harmonischste entspricht), 
sondern auch, daß dieser Stimmungskreis ein ganz anderer ist als der, den die Renais- 
sance sonst aus der antiken Mythologie auswählte. Ein vergleichender Blick auf die von 
anderen Malern oder Dichtern jener Zeit bevorzugten antiken Stoffe lehrt, daß bei Correg- 
gio alles Erschütternde und alles Dramatische fehlt. Nichts von den Taten des Herakles 
oder Theseus, nichts von Ilion, keines der vielen Götterschicksale. Aber wie grundverschie- 
den ist auch der Ton, mit dem Ariost im XVIII. Gesang des „orlando“ (1516) die dreige- 
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Abb. 2. as der Camera di San Paolo 


staltige Diana-Luna-Hekate anruft, von der graziösen Anmut, mit der Correggio selbst 
Ino-Palämon oder Juno schildert!*). 


1) Trotz immer erneuter Versuche, Klarheit in den Sinn dieser Darstellungen zu bringen, vermag ich 
heute noch nicht mehr zu geben, als kleine Beiträge zur genaueren Bestimmung einzelner Figuren, so- 
wie einige, wenige Grundsätze, die wenigstens als Wegweiser für weitere Arbeit dienlich sein möchten. 
Der ganze Fries ist jedenfalls nicht der Breite nach im Zusammenhang ablesbar. Bei 
seiner sonstigen Neigung zu bewegter dramatischer Schilderung gewiß nur aus einem in der Aufgabe 
begründeten Zwange, verzichtet C. in jedem einzelnen Bilde wie auf landschaftliche Stafiage, so auch 
auf jede Art von „Erzählung“. Er gibt bloßes persönliches Dasein, selbst in den beiden mehrfigurigen 
Gruppen. Konnexe werden nicht von einer Nische zur anderen geknüpft. Für die Zueinanderwendung 
einzelner Figuren (namentlich über die Ecken weg) scheinen nur formale Gründe maßgebend gewesen 
zu sein. Auch für eine andere, als äußerlich formale Verknüpfung zwischen Nischenfiguren und Putten- 
zug spricht kein Symptom. — Steht somit fest, daß jede Figur für sich verstanden werden will, so bleibt 
zunächst zu entscheiden, ob all diese mythologischen Gestalten in ihrem eigentlichsten Sinne, oder bloß 
als Verkörperlichung irgend einer Idee verstanden werden sollen, die nur lose mit der Vorstellung von 
der betreffenden Gottheit zusammenhängt. Daß das letztere mindestens in einigen Fällen anzunehmen 
ist, beweisen die Nischenfiguren der Ostwand. Zunächst „Juno“: nackt, nach Ilias XV. 18ff. an 
den Händen aufgehängt, zwei Ambosse an den Füßen. C. gibt weder das „Junonische“ (den Inbegriff 
von weiblicher Würde, den die antike Himmelskönigin, sofern ihre Person irgend in Frage stände, in 
der Vorstellung selbst oberflächlicher Kenner der Mythologie hätte ausmachen müssen), noch kümmert 
er sich als Realist um die Schilderung der besonderen, qualvollen Situation, in der sich die Frau eben 
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Nach diesem Exkurs kehren wir zur Betrachtung des Raumes in seiner Gesamtheit zurück. 
Die späteren Malereien in San Giovanni und im Dom beschränken sich gezwungenerma- 
Ben auf einzelne Teile der weiten vielgliedrigen Räume. Die umfänglich bedeutend kleinere 
Aufgabe, die Correggio in San Paolo vorfand, gab ihm die Herrschaft über die Raumge- 
samtheit. Völlig nach eigenem Ermessen konnte er durch Gliederung und rhythmische Ver- 
teilung des Bildschmucks Raumstimmungen festlegen oder schaffen. 

Seine wesentliche Absicht ist darauf ausgegangen den optischen Raumeindruck einheit- 
lich und geschlossen zusammenzufassen. Einmal durch die Illusion, die er kraft der kon- 
sequent durchgeführten, für alles Dargestellte gültigen Untensicht und der gemeinsamen 
natürlichen Beleuchtung zu erwecken weiß. Alle vier Hauptflächen des Gewölbes werden 
unter seinem Pinsel zu einem einzigen, kontinuierlichen, dreidimensional durchgebildeten 
Gemälde. Dadurch ist er schon von der zu seiner Zeit grundsätzlich noch weiterbestehen- 
den alten Tradition abgerückt, daß jede Fläche mit einzelnen, auf Grund ihrer Symme- 


befindet. Von Marsyasdarstellungen weiß man, wie schreckenerregend ein so aufgehängter Mensch aus- 
sehen kann. C. erspart dem Betrachter die Pein solchen Anblicks; das entzückend anmutige Bild, das 
er statt dessen bringt, genügt aber vollkommen, um einem Homerkenner jene bestimmte Episode in die 
Erinnerung zu rufen. Es kommt ihm nicht auf das Bild der leidenden Göttin an, sondern auf etwas 
viel Allgemeineres. Die Bewohnerin dieses Gemaches spricht durch das Bild gleichsam zum Eintretenden: 
„So wie einst Hera bestraft ward von Zeus, dessen Freund Herakles sie verfolgt hatte, ebenso soll es 
jedem ergehen, der gegen meine Schutzbefohlenen Intrigen spinnt !““ — Ganz ähnlich dürite die Erd- 
göttin tellus daneben zu deuten sein. Der sehr nachdrücklich in ihrer Hand aufgezeigte Skorpion, 
will offenbar als Hinweis auf die bekannte Mythe (diesmal aus dem Dianakreis selbst) aufgeiaßt werden: 
Als der Riese Orion sich in stolzem Jägerübermut vermißt, alles Wild auf der Erde zu töten, sendet 
die erzürnte Erdgöttin den Skorpion, ihn zu erstechen. Daß die ‚Geschichte‘ weniger wichtig bleibt 
als das Symbol, geht daraus hervor, daß der keulenbewehrte Riese selbst nicht gezeigt wird. So mag 
es sich hier wieder um eine Warnung handeln: ‚Tod dem, der meine Freunde töten will!“ (Wobei zu 
erinnern ist, daß Diana, als freundliche Schutzherrin allen Wildes, zugleich die eigentliche Herrin des 
Raumes ist.) Diese beiden „Warnungen“ begrüßen den Eintretenden gleich an der Eingangswand. 
Über den Türen kommen dann noch die beiden „Opfiernden‘ (rechts und links von Juno und 
tellus) hinzu; offenbar in beiden Fällen der „gute Dämon‘, den auch die Alten als bonus eventus 
und bona fortuna verehrten. Sie stehen über den Türen als Verkörperung des Segensspruches, den 
die Äbtissin außen über den Eingängen in lateinischer Sprache hatte einmeißeln lassen: QUOD DI 
BENE VORTANT. — Da auch sonst über den Wandöffnungen Anspielungen auf das „Schicksal“ an- 
gebracht sind — die Moiren (über der zu den rückwärtigen kleinen Zimmern führenden Südtür) und 
Fortuna (über dem Fenster links vom Kamin), so mag auch der sonst schwer zu deutende nackte 
Jüngling mit Lanze und Kranz (über dem andern Fenster) irgendwie als „genius loci‘ aufzu- 
fassen sein. ,„Adonis‘ gehört zum Kreis der Aphrodite, nicht zu dem der Artemis. Welcher Species 
der Kranz auf seinem Haupt angehört, ist leider nicht zu erkennen. (Michele Leoni, Pitture di Antonio 
Allegri, Modena 1841, S. 89, schreibt zwar: „Il suo capo € ornato di una ghirlanda di lauro“, 
woraufhin man den Jüngling, trotz der Lanze, als Apoll den Bruder der Diana deuten könnte, aber 
Leonis Behauptung entbehrt, wie so manche andere des Cavaliere, jeder Begründung). — Ob die übrigen 
Figuren allesamt nach dem hieraus abzuleitenden Grundsatz interpretiert werden müssen, scheint mir 
zweifelhaft. Eine starre Maxime braucht um so weniger angenommen zu werden, als ja eine Anzahl von 
Gestalten sich durch sinnige Beziehung zu den Idealen eines Frauenklosters der Renaissance von selbst 
erklären. So z.B. Minerva, die jungfräuliche Schutzherrin aller weiblichen Künste und besonders auch 
der wissenschaftlichen Studien, so ferner auch die Grazien daneben, die Vertreterinnen aller weiblichen 
Anmut. — Vorläufig ungelöste Rätsel gibt es aber an der West- und Südwand. Weil die Attribute 
offenbar den Schlüssel zur Erklärung der einzelnen Figuren geben, ist „Pan“ mit der ihm ganz und 
gar nicht zugehörigen Tritonenmuschel kaum zu deuten. Panisk mit Schnabelflöte, ein geläufiges Motiv 
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trien zwar als schönes Flächenmuster zusammengehenden, aber im übrigen selbständigen 
Gemälden zu besetzen sei. Zwar spürt man noch an den Ovalen, den Halbkreisnischen 
und den durch die Stäbe gerahmten Zwickeln den Kompromiß, den seine illusionistische 
Intention mit dem alten, rein dekorativen System eingegangen ist, aber die Umdeutung 
der alten Vielheitlichkeit in die von ihm angestrebte neue Einheit ist radikal genug für 
einen ersten Versuch. Die bloße dekorative Bekleidung der raumabschließenden Flächen 
ist durch eine gleichsam poetische Übersetzung des Raumes in die malerische Vorstellungs- 
und Ausdrucksweise ersetzt worden. 

Diese malerisch-illusionistische Einheit geht mit der Einheit der Stimmung, von der schon 
die Rede war, Hand in Hand. Ich glaube, es gibt unter allen dekorierten Räumen der Re- 
naissance keinen zweiten, der so wie dieser erfüllt wäre von einer alles und jedes durch- 
seelenden, wahrhaft epikuräischen Heiterkeit. Liegt aber nicht in der bloßen Fähigkeit, 
solche Einheiten zu erfinden und durchzuführen an und für sich schon etwas Tektoni- 


antiker Münzen und Gemmen, ist häufiger in der Renaissance nachzuweisen. Marsyas in Pansgestalt 
mit der Geige: auf einem Tondo des Cima in der Gemäldegalerie zu Parma (Abb. Venturi, Storia del- 
l’Arte Ital. VII, 4, S.543). Auch das mit der Taube auf der Hand herzulaufende Mädchen, un- 
mittelbar daneben, ist vorläufig nicht zu deuten. Die Taube ist aphrodisisches Attribut. Man möchte 
beide zusammen als „Pan und Nymphe‘ deuten, und denkt dabei an Raffaels sehr freies Fresko in den 
Loggien. Aber was soll dieses Thema (trotz des bekanntlich hier herrschenden freien Geistes) im Re- 
präsentationszimmer der Äbtissin eines Nonnenklosters? Wahrscheinlich liegt hier, ähnlich wie bei der 
Juno, irgendeine literarische Assoziation zugrunde, deren Quelle uns bisher unbekannt geblieben ist. 
Über die Ecke weg, halb zu Fortuna hingewandt, steht ‚‚Spes‘‘ wie wir sie aus Münzbildern kennen, das 
Kleid hochhebend, eine Lilie oder Hyazinthe in der Hand (vgl. Hagen, Correggio und Rom, Zeitschr. f. 
bildende Kunst LII, 1917, S. 119). Nach Haltung und Globus ist die Frau in der anderen Ecke der 
Westwand als „Urania“ (Venus? oder Muse?) anzusprechen. Die ziemlich große Kugel in ihrer Hand 
ist kein Apfel. Auch das Attribut der Fackel gestattet nicht ohne weiteres an Ceres zu denken. Sowohl 
„Minerva“ als auch die ‚Opfernde‘‘ über der Tür halten Fackeln. Das hat wohl einmal den artistischen 
Grund, die Suggestion des Dämmers in der Laube zu unterstützen, ferner den mythologischen, Dianas 
Begleiterinnen ihr wesentlichstes Attribut, das weder sie selbst noch ihre Erotenschar hier tragen konnten, 
in die Hand zu geben (vgl. Francias Wiener Zeichnung ‚„Parisurteil‘“, wo die keusche Diana, dem Inhalt 
der Erzählung entgegen, sogar bekleidet ist und eine Fackel im Füllhorn trägt (Abb. Venturi a. a.O. VII, 3, 
S. 937). Zu guter Letzt auch als allgemeines Symbol der priesterlichen Würde mag das Attribut so häufig 
abgebildet sein. — Ich erwähne noch: In der rechten Ecke der Südwand: Frau in eiligstem Lauf mit 
Kind auf den Armen, neuerdings richtig als „Ino-Leukothea‘ gedeutet; nur ist das Kind, das 
sich ängstlich, um nicht zu fallen, festhält, nicht der ihr in Pflege gegebene junge Bacchus, sondern Inos 
eigener Sohn Palämon. Die Mutter ist im Begriff sich ins Meer zu stürzen, im Wahne, daß ihrem 
Kinde vom Vater der Tod drohe. Der Göttertempel inmitten der gleichen Wand ist sicher aus einem 
Münzbilde entlehnt. (Vgl. L. Anson, Numismata Graeca, London 1910, Part V, Plate IVff., vor allem 
etwa Plate VII, AE 322.) — Den in würdiger Beschaulichkeit, eingemantelt im Stuhl zurücklehnenden 
bärtigen Mann in der letzten Nische dieser Wand glaubte ich früher (Hagen a.a.O., S. 116) mit 
dem „somnus‘‘ der Endymionsarkophage identifizieren zu sollen. Die Ähre, die er sehr deutlich in der 
ausgestreckten Hand präsentiert, wäre in diesem Falle mißverständlicherweise an die Stelle des schlaf- 
spendenden Mohnstengels gekommen. Da eine zusammenhängende mythologische Erzählung nach allen 
inzwischen gemachten Erfahrungen am Nischenfries nicht mehr in Frage kommt, glaube ich auch eine 
andere Erklärung dieser Figur vorschlagen zu dürfen. Die Ähre, die hier an Stelle einer Beischrift wie 
ein redendes Wappen fungiert, heißt in poetischer italienischer Anwendung ‚„arista‘“; so mögen diejenigen 
Forscher, die in der Gestalt einen Philosophen vermuteten, doch recht behalten. Es wäre dann aber 
wahrscheinlich der ‚aristos‘“ unter den Philosophen, Aristoteles, gemeint. Auch an Aristides, den 
Vertreter des Inbegriffs der Gerechtigkeit könnte man denken. 
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sches? Ist es denkbar, daß ein Künstler von solchem Feingefühl für die Stimmungswerte 
eines Raumes empfindungslos hätte vorübergehen können an dem, was der Raum, ehe 
er bemalt war, gewissermaßen an latenter architektonischer Stimmung in sich barg? 
Und nun handelt es sich noch dazu um einen an sich sehr anspruchslosen, ohne Mitwir- 
kung architektonischer Zierglieder lediglich auf die Ausdruckskraft seiner Proportionen an- 
gewiesenen Raum. Unwillkürlich drängt sich bei solcher Erwägung die Vermutung auf, 
daß die Behauptung von der sogenannten „Vernichtung der Gesetze des architektonischen 
Raumes“') durch Correggio doch nicht ganz begründet sei. 

Man bedenke einen Augenblick, wie ganz anders sich der Meister in Kuppel und Chor von 
San Giovanni, wie verändert er sich wieder im Dom gibt. Ganz abgesehen von allen Ent- 
wicklungserscheinungen seines malerischen Stiles, denke ich dabei an die Unterschiede in 
Tonart, Tempo und Dynamik des Vortrags, der offenbar in innigster Beziehung steht zu 
dem jedesmal verschiedenen Stimmungswert der Räume, in denen die Malereien wirken 
sollen. Mir scheint, daß der Hinweis auf das künstlerische Taktgefühl, auf die persönlichen 
Wünsche der Auftraggeber, oder auf die stürmische Entwicklung zum Lauten und Rau- 
schenden, den jedesmal ganz eigenen und ganz einheitlich durchgeführten Charakter sei- 
ner Monumentalmalereien noch nicht hinreichend zu erklären vermag. Es ließe sich vor- 
erst jedenfalls denken, daß ein in Correggio lebendiges, außerordentliches Feingefühl für 
Stimmungswerte der Architektur den entscheidenden Anstoß für Was und Wie seiner Ma- 
lereien in jedem Falle neu gegeben hätte. Erwiese sich diese Vermutung als wahr, so hät- 
ten wir zum Verständnis des Verhältnisses, das zwischen den architektonischen Forderun- 
gen des Raumes und seinem malerischen Schmuck besteht, einen bisher unbekannten 
Schlüssel. 

Freilich setze ich mich mit diesem Gedanken in einen scheinbar unüberbrückbaren Gegen- 
satz zu dem allgemein gültigen Urteil, das auf dem Verdikt von J. Burckhardt fußt: „über- 
haupt fehlte dem Maler das architektonische Element, das solchen Dekorationen zugrunde 
liegen muß‘ ?). Burckhardt, wie alle ihm folgenden Beurteiler übersahen die Tatsache, daß 
Correggio, weil er die Dekoration auf die reinen Erfordernisse des Malerischen zurück- 
führte, konsequentermaßen auch auf Sprach- und Ausdrucksweise der Malerarchitekten 
seiner Zeit verzichten mußte. Weil er eine andere Sprache redete, braucht er aber nicht 
untektonisch empfunden zu haben. Wenn seine Malerei demjenigen, der sie nach den für 
Raffael gültigen Regeln beurteilt, des „tektonischen Elements“ zu entraten scheint, — 
worunter nichts anderes zu verstehen ist, als die Durchsetzung der Malerei mit Aus- 
drucksmitteln der Architektur, also etwas Sekundäres —, so bleibt doch die Frage zu un- 
tersuchen, ob Correggios malerische Dekoration, die seit der Camera 
di San Paolo immer entschlossener alle Hilfsmittel der architek- 
tonischen Ornamentation abstößt, nicht dennoch in ihrem unver- 
kennbar gesetzmäßigen Aufbau primär bedingt sei durch seine hoch- 
entwickelte Fähigkeit, sich in die Seele des gebauten Raumes ein- 
zufühlen, undobsiedeshalbnichtin Wahrheit der Architektur iin- 
nerlich mindestens ebenso konformist, als dieäußerlich betrachtet 
tektonischere eines Raffael. 


1) H.v. Tschudi, Correggio, in Graphische Künste V. 
?) Cicerone (Neudruck der I. Aufl.) III, S. 955. 
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Abb.3. Correggio: Tellus (aus di Camera di San Paolo) 


Raffaels oder Michelangelos, ja selbst Dossos oder Garofalos Begabung, die bauliche 
Struktur durch die Mittel der Malerei zu unterstreichen und zu diesem Ende z. B. die 
funktionell wichtigen Glieder eines Raumes anders als die bloß abschließenden Wände 
zu behandeln, trifft man bei Correggio nicht an, der mit Vorliebe den Gesamtraum mit 
einem einzigen Bilde zu überziehen pflegt. Allein, dekorative Sicherheit und logische 
Ordnung, mit denen beispielsweise Garofalo an der Decke der sala dell’aurora im Esten- 
sischen Castell zu Ferrara die tektonische Struktur des Rahmenwerks für den Blick aus- 
einanderlegt, ist an sich noch nicht der Beweis eines tieferen baumeisterlichen Verständ- 
nisses für den Raum als Organismus. Und man mag sich überhaupt fragen, ob denn die 
immer höher entwickelte dekorative Routine in der schönen Flächenaufteilung und Flä- 
chenbesetzung je dazu hätte führen können, daß die Geschichte der Gewölbemalerei 
schließlich auf eine Geschichte des Rahmenwerks hinauslief, wenn die Monumentalmaler 
11° 


164 Die Camera di San Paolo zu Parma 


ihre formalen Lösungen aus eigenem baumeisterlichem Empfinden für die Gestalt der ihnen 
zur Verfügung stehenden Räume jedesmal neu hätten erfühlen müssen. 

Was Correggio betrifft, so meine ich, daß die bloße Betrachtung eines architekturentlehn- 
ten Details wie etwa des Kämpfergesimses in der Camera di San Paolo, wenig über sein 
baumeisterliches Denken auszusagen vermag. Man kommt ihm schon näher, wenn man 
den Einklang bemerkt, in welchem sich die ruhig heitere Stimmung des Gegenstandes sei- 
ner Malerei mit dem Grundcharakter dieses so ganz in sich ruhenden quadratischen Ge- 
maches befindet. Völlig aber dringt man in sein Wesen ein, wenn man erkennt, in welch 
hohem Grade die ganze Anlage dieses Raumschmuckes die Wirkungsabsichten des ar- 
chitektonischen Gefüges unterstützt. 


Das Gewölbe — als der eigentlich aktive Teil des Raumes bleibt der Malerei reserviert 
und alle ihre Kräfte werden nun zunächst angespannt, die raumabschließenden 
Flächensoinsich geschlossen wie möglich zur Erscheinung zu brin- 
gen. Der Innenraum soll fest in seinen Grenzen ruhen, die Außenwelt von ihm geschie- 
den werden. 

Lionardo hatte in der Camera delle asse des Mailänder Castells — von hier ist das Mo- 
tiv der Laube entlehnt!) — die Laubdecke vollständig undurchbrochen gestaltet. Correg- 
gio hat in Weiterführung einer Mantegnesken Idee die Außenwelt illusionistisch durch 
die Ovalluken hineinspielen lassen. Es wirft ein helles Licht auf seine künstlerische Ab- 
sicht, wie er trotz der Perspektivkunststücke nicht nur die quattrocentistische Durchlöche- 
rung der Mauerfläche vermeidet, wie er vielmehr gerade durch ihr Verhältnis zur Tiefe 
es bewirkt, daß die Fläche energischer und angespannter, kurz, aktiver zu Worte kommt 
als diejenige Lionardos, der doch alle Durchbrüche fehlen und die deshalb, wie man er- 
warten sollte, eigentlich mehr als „Fläche“ sprechen müßte. Correggio leiht seiner Ebene 
den Charakter einer Herrscherin, das gibt ihr den optischen Nachdruck. Die Tiefenachsen 
laufen vergeblich gegen sie Sturın. Durch den Kontrast gewinnen alle Tiefenrichtungen, 
erst recht aber alle Flächen an Eindringlichkeit. Ein Blick etwa auf das dem Ercole 
Grandi zugeschriebene Deckeniresko im Palazzo Costabili zu Ferrara (Abb. Venturi a. 


1) Es ist von vornherein wahrscheinlich, daß für die Dekoration eines Raumes eher die Dekoration eines 
andern Raumes als ein Tafelbild, in dem nur etwas Dekorationsmotivisches dargestellt ist, das Vorbild 
abgegeben habe; um so mehr, wenn das entscheidende Motiv — die Laube als oberer Abschluß des Raumes — 
in dem als Vorbild vermuteten Raume wirklich als neuer und origineller Gedanke auftritt. Mit Recht 
bemerkt darum W. v. Seidlitz (Lionardo da Vinci, Berlin 1909, I, S.255 ‚,... eine Neuerung, die erst in 
Correggios Laube im Kloster zu Parma ihre wirkliche Fortsetzung iand‘. Hier findet sich nicht nur 
die gleiche Idee der aufsteigenden Stämme, von denen sich das Gezweig über die Decke ausbreitet, 
sondern auch die künstliche Verschnürung, die im Zentrum von Correggios Laube nachklingt. Zudem 
stimmt auch die Aufteilung der Wände in sechzehn Felder in beiden Fällen überein. Die Laube auf Man- 
tegnas Madonna della Vittoria, auf die gewöhnlich als Vorbild hingewiesen wird, bildet eine in perspek- 
tivischer Projektion dargestellte Apsis mit Concha. Mag einzelnes daraus, wie die Form der Öffnungen 
oder der Früchte in der Dekoration der Camera di San Paolo auch nachklingen, so doch sicher nicht 
das Ganze, das in erster Linie von Lionardo stammt. Bezeichnenderweise ist aber Correggio auf die 
Dekoration der Vittoriamadonna zurückgekommen, als er ebenfalls eine Apsis, bezw. eine Concha zu 
dekorieren hatte, nämlich im Chor von San Giovanni Evangelista. Hier findet man denn auch die weit 
größere Übereinstimmung, vor allem darin, daß die Öffnungen der Laube sich, ganz wie bei Mantegna, 
in zwei Stockwerken übereinander ausbauen. 
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a.O.VII, 3. S.1131 ff.), wo an allen vier, weit geöffneten Ecken eine Menge Menschen 
von der Dachterrasse in den Saal herunterzublicken scheinen, zeigt den ganzen, großen 
Unterschied. Nirgends erscheint Correggios Decke, wie diese, durchlöchert. Die in regel- 
mäßigen Abständen sich friesartig folgenden Luken bleiben im Verhältnis zur Ausdeh- 
nung des geschlossenen Laubendachs klein, und die Kinderschar selbst schichtet sich, 
trotz reicher Tiefenbewegung in den Einzelgruppen, streng wie ein Relief. Wo aber dar- 
unter die Conchen sich in die Tiefe wölben, halten die in strenger Planimetrie (mit Vor- 
liebe in reinem Profil) am vorderen Rande der Nischen entfalteten Antiken den Ton der 
Fläche fest. In Umkehrung aller Mantegnesken Absichten, wird die Außenwelt, statt in 
den Raum hineingezogen zu werden, von ihm draußen gehalten, so daß der in seinen 
Begrenzungsflächen abgeschlossene Innenraum als solcher gerade durch das „Draußen“ 
noch stärker zum Bewußtsein kommt. Die Farbe bleibt dabei nicht müßig. Der lichtblaue 
Hliimmel zwingt das tiefe Grün der Laube mit den goldbräunlichen Chiaroscuri des Innen- 
raumes zu einer einzigen Dämmerwirkung zusammen. 

Auch die rhythmische Disposition der Malereienistganz aus dem 
architektonischen Sinn des Gewölbes abgeleitet, denn sie sucht nichts 
anderes, als Wuchs, Funktion und Bewegung desselben zum Ausdruck zu bringen. An- 
ders als die gleichsam in sich selbst schwebenden Halbkugelkuppeln, denen Correggios 
spätere Malereien dienen, strebt die Muldenkuppel des Klostergemachs empor. In ihr er- 
hebt sich der Raum, aber nicht steil, wie in einem gotischen Spitzgewölbe, sondern ge- 
dämpft; die Bewegung kehrt oben gleichsam wieder um und fällt in das Becken, von dem 
sie ausgestrahlt war, zurück. Ganz analog dieser Bauidee entfaltet sich auch der Rhyth- 
mus von Correggios Malerei wie die aufrauschenden und wieder zurückstäubenden Kas- 
kaden eines immer bewegten Springbrunnens. 

Betrachten wir den vertikalen Aufbau zuerst. 

Wie die Funktion des Gewölbes aus den Wänden entspringt, so wurzelt auch aller Be- 
wegungsimpuls der Dekoration in der einzigen Figur, die sich im Bereich der Wände be- 
findet, in Diana, an der jede Linie ein Emporstreben und ein Überwindenwollen des 
Wand und Decke trennenden horizontalen Gesimses versinnlicht. In jedem der sechzehn 
steilen Zwickel, die sich darüber erheben, ordnet sich je ein schwerer Halbkreis und ein 
leichtes, hochgerichtetes Oval zu rhythmischer Folge, so daß der Eindruck eines sukzes- 
siven Leichterwerdens gegen die Spitze hin erweckt wird. Im Einklang mit diesem plani- 
metrischen Funktionsausdruck steht die malerisch vorgetäuschte Entlastung des Mauer- 
körpers. In starrer Gradheit wird das Gesims ausgespannt; darüber atmen die Nischen, 
und folgerichtig zerreißt darüber das Gezweig, den Blick ins Freie entlassend. Das cres- 
cendo des Lichts und der farbigen Staffelung wirkt im gleichen Sinne. Anfangs nur zag- 
haft durchbrechen schimmernde Reflexe das Dunkel des steinfarbigen Frieses. Freier 
schon spielt das Licht mit den Wölbungsschatten in den Conchen, um zuletzt völlig be- 
freit mit dem Himmelblau in den Ovalen zusammenzufließen. 

Vom Schlußstein des Gewölbes brandet die Bewegung sanft zurück. Girlanden fallen 
herab. Ein allgemeines ritardando wird durch diese Gegenbewegung eingeleitet. Die 
schweren Fruchtbündel hemmen das „Empor“, wo sie ihm begegnen. Wie durch körper- 
liches Gewicht scheinen die Putten in die untere Zone ihrer Rahmen herabgedrängt zu 
werden; ihre Schatten sitzen tief, verstärken also den Zug nach unten, und sie versinken 
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mit der Hälfte des Leibes unter den Ovalen. Weiter unten droht die entstandene Span- 
nung zwischen Empor und Herab kritisch zu werden: die Abwärtsbewegung will am 
Kämpiergesims nicht zum Stillstand kommen, sondern stößt darüber hinaus. Doch wer- 
fen die unter den Nischen ausgespannten Tücher den — durch die obere Gesimshorizon- 
tale bereits abgeschwächten — Stoß zurück, so daß er pariert ist, ehe er die untere er- 
reicht. Das im Zusammenhang des Kräftewiderspiels überaus fein erfundene Motiv des 
flachen Bogens unter den Nischen gibt dem rhythmischen Gefüge einen höchst anmutigen 
und weichen Abschluß. Aufschnellen, Zurückfallen und Wiederemporgeworfenwerden ent- 
wickelt sich elegant wie die Bewegung eines Springers, der den Boden mit leichter Knie- 
beuge annimmt, um sogleich wieder emporzufedern. 

Wie ein breites, nirgends unterbrochenes Band schlingt sich der Erotenzug horizontal 
über das Gewölbe hin. Alle Aufmerksamkeit des Malers scheint sich diesmal darauf zu 
konzentrieren, daß keines von all diesen Ausschnitten — mag die beständig wechselnde 
Ponderation von Bildfüllung und Bildformat auch noch so fein in jedem Falle abgewogen 
sein — als isoliertes, in seinem Rahmen abgeschlossenes „Bild“ wirke. Jedes verlangt 
nach Ergänzung durch seinen Nachbar. Käme der Eindruck des Isoliertseins tatsächlich 
einmal irgendwo zustande, so würde sogleich auch der ganze Zwickel, zu dem das be- 
treffende Oval gehört, isoliert, und es bestände die Gefahr, daß schließlich der ganze 
Raum in lauter vertikale Streifen zersplitterte. Mit dieser ganz festverfügten Horizontale 
des Kinderzuges erstrebt aber Correggio, wenn auch nicht die Überwindung, so doch 
jedenfalls die innigste Verknüpfung der vertikalen Zwickelstreben. Durch beständige Ver- 
schiebung der Körperchen im Rahmen, — derart, daß sie bald an den rechten, bald an 
den linken Rand gedrängt werden, bald die trennenden Laubstreifen hinterschneiden — 
sucht er die absolute Kontinuität der Bewegung zu sichern. Er setzt dabei einen ganz 
neuen Gedanken an die Stelle der bestehenden Tradition, welche jede Einzelfläche mit 
selbständigen ‚Bildern‘ zu besetzen pflegte. (Das ist auch noch Raffaels Leitgedanke, in 
den Zwickeln und am Gewölbe der Farnesina, die, unter äußerlich ähnlichen Bedingun- 
gen, eine ganz andere Wirkung anstrebt.) Es ist wichtig sich davon zu überzeugen, daß 
auch diese bedeutsame Neuerung nicht willkürlich eingeführt und wohl kaum nur aus 
illusionistischen Gelüsten entsprossen ist, daß sie vielmehr offenbar ebenfalls in dem Wil- 
len, der architektonischen Idee des Raumes zu malerischem Ausdruck zu verhelfen, wurzelt. 
Zu den Tendenzen des Steigens und Fallens kommt ja als weitere wesentliche Kompo- 
nente der Raumwirkung noch das Schwingen der Raumkurven in die Breite. Erst aus 
der Einheit dieser beiden Hauptströmungen erwächst das, was wir Raumstimmung nen- 
nen. Correggio hatte, wie oben gezeigt wurde, die vertikale Funktion als das eine Leit- 
motiv seiner Dekoration zur Geltung gebracht. In dem Puttenzug gibt er diesem nun im 
Interesse des tektonisch verstandenen Raumes einen horizontalen Kontrapunkt. Wieder 
begnügt er sich nicht mit der Entfaltung einer einseitigen Richtung, sondern leiht dem 
Zuge, der genau besehen aus zwei konzentrischen, einander entgegenschwingenden Krei- 
sen besteht, im horizontalen Sinne dieselbe unendliche echt „räumliche“ Beweglichkeit, die 
er auch den in der Senkrechten wirkenden Funktionen verliehen hatte. Er verflicht aber 
zugleich beide so ineinander, daß für die Gesamtbetrachtung sich jetzt das Schauspiel 
einer beständigen Spannung und Auflösung der mit- und gegeneinander spielenden Kräfte 
fortgesetzt erneut. 
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Wie die Absicht, alle malerisch sich auswirkenden Kraitströme in reinster Übereinstim- 
mung mit den im Architekturraum gleichsam latenten Spannungsverhältnissen zu ent- 
wickeln, Correggios Dispositionen auf Schritt und Tritt bestimmt, geht noch einmal be- 
sonders klar aus folgender Beobachtung hervor. Optische wie inhaltliche Bedeutsamkeit 
hätte dazu führen können, daß der Erotenzug als Horizontale ein entschiedenes Überge- 
wicht über die Zwickelvertikalen gewann; ja beides hätte sogar dazu führen müssen, wenn 
noch andere bedeutende Breitenrichtungen gegen den, dem räumlichen Gesamtausdruck 
so unentbehrlichen, vertikalen Funktionsausdruck optisch wären eingesetzt worden. Dieser 
Gefahr, die bei dem Kämpfergesims tatsächlich bestand, begegnete Correggios feiner 
(und wie sich hier wieder zeigt: wahrhaft tektonischer) Instinkt, indem er die andere Ho- 
rizontale — das Gesims — durch Aufspaltung in lauter senkrechte Abschnitte unschäd- 
lich machte. Indem er zunächst die Nischen selbst durch ihre breiten Muschelrahmen und 
die Anordnung der Widderkopikonsolen voneinander sondert, indem er ferner schmale, 
von steilen Schlagschatten begleitete Figuren in ihre leeren Höhlungen hineinstellt, und 
indem er zuletzt auch noch die darunter hängenden Schalen, Kannen usw. genau in der 
Zentralachse der Figuren anbringt, macht er es dem aufnehmenden Blick unmöglich, die 
Nischen anders, als nur im vertikalen Sinne (d. h. also als Teile der Zwickel mehr denn 
als solche des Frieses) abzulesen. Wäre hier, ähnlich wie beim Puttenzug darüber, auch 
nur die Möglichkeit einer Bindung in die Breite gelassen, so hätte tatsächlich der Horizon- 
talismus das Übergewicht in der Gesamtrechnung behalten, und die vertikalen Aus- 
drucksfunktionen der Zwickel wären um ihre ganze Energie betrogen worden. Jetzt kann 
der Erotenzug ein äußerstes Maß von Kraft und Beweglichkeit aufbieten — der Vertikal- 
trieb der Zwickel läßt sich davon nicht unterkriegen. Gerade darauf aber, daß beide Rich- 
tungen in beständiger Spannung gegeneinander stehen, ohne daß eine die andere nieder- 
zukämpfen vermag, beruht nicht nur der intimste Sinn des gebauten Raumes, sondern 
auch die lebensvolle Frische, die Energie und die jugendliche Heiterkeit des malerischen 
Gesamteindrucks. 

Correggios Kunst ist, wie seine ganze Persönlichkeit, nicht einfach. Wäre sie nicht kom- 
pliziert, so hätte sie niemals zur Vorläuferin des Barock werden können. Mannigfach 
durchflechten sich in jedem Werk seiner Hand die Strebungen, und jede Zeit wird eine 
andere bevorzugen; als die ihr gemäße und darum als die wesentlichste. Ich habe schon 
angedeutet, wie die Tendenzen, die der älteren Forschung in erster Linie wichtig schie- 
nen, allenthalben mit in das Problem seiner Raumgestaltung hineingreifen. Möglich, daß 
eine andere Zeit abermals eine andere Einstellung zum Ganzen gewinnt. Jedenfalls wird 
man aber mit der Ansicht, daß Correggios Malerei bar des tektonischen Verständnisses 
sei, aufräumen müssen, wenn anders man tiefer in das Wesen seines monumentalen Stiles, 
auf dem der Barock in seinen großartigsten Gestaltungen ruht, eindringen wili. 

Nun ist ja freilich nicht zu verkennen, daß die Camera di San Paolo sich zu den Fresken 
in San Giovanni und im Dom verhält wie klassische zu barocker Form. Ich gebe zu, daß 
deshalb meine obigen Ausführungen erst volle Überzeugungskraft gewinnen würden, wenn 
es mir hier gestattet wäre, das Fortbestehen der gleichen tektonischen Einstellung auch 
in den späteren Arbeiten nachzuweisen, die ja am meisten im Geruch subjektiver Miß- 
achtung aller architektonischen Anforderungen stehen. 

Mit wenigen Worten läßt sich das nicht erledigen, zu vielen ist hier kein Platz. 
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Es ist aber eine alte Erfahrung, daß bei den ganz großen Künstlern — wenn man ihren 
Stil mit einem Bauwerk vergleichen darf — die Fundamente dem ganzen Hause den Cha- 
rakter verleihen. Mag das Äußere sich auch von Stockwerk zu Stockwerk freier und un- 
gebundener geben, der Geist, der die Fundamente gelegt hat und sich das Ganze nach 
seinem Willen baut, bleibt bis zum letzten Dachziegel der gleiche, der er von Anbeginn 
war. Daraus wäre zu folgern, daß, wer in seinem ersten Monumentalwerk so architek- 
tonisch dachte wie Correggio in der Camera di San Paolo, auch Dt nichts von seinem 
baumeisterlichen Wesen eingebüßt haben dürfte. 


MARTIN WEINBERGER: ÜBER DIE HERKUNFT DES MEISTERS LCz 


OLANGE eine romantische Kunstgeschichtsschreibung sich darin gefiel in der frei und 

unbedingt sich entfaltenden Individualität einzelner „Meister“ das Agens kunsthisto- 
rischer Entwicklung zu erkennen, konnte die Frage nach der Herkunft des Meisters L Cz. 
untergeordnet erscheinen. Heute, da die Geschichte der italienischen und niederländischen 
Kunst einem dichtmaschigen Gewebe gleicht, in dem die Fäden auch der kleinsten Lokal- 
schulen sich noch verfolgen lassen, da jedem Meister aufs gewissenhafteste nachgerech- 
net wird, was er an Ererbtem mitbringt, was an Eigenem hinzuerwirbt, hat es etwas Be- 
unruhigendes zu sehen, wie ein Künstler von der überragenden Bedeutung des L Cz noch 
immer gleichsam in der Luft schwebt. In den Niederlanden, am Oberrhein, in Süddeutsch- 
land hat man seine Heimat gesucht, leider ohne den Versuch zu machen seine Arbeiten 
mit irgend einer „Schule“ in konkrete Verbindung zu bringen. Ursprünglich überwog die 
niederländische Theorie bei Brulliot, Renouvier, Willshire, Waagen und Passavant (im 
Peintre-Graveur), der noch 1856 die richtigere Anschauung vertreten hatte!), die Heimat 
des Meisters sei in Süddeutschland zu suchen. Dann belebte Lippmann aufs neue die 
schon von Zani, Rechberger, R. Weigel, Nagler aufgestellte Behauptung, der Meister sei 
mit dem Vater des älteren Lukas Cranach identisch. Gegen diese allzukühne und doch, 
wie wir zu beweisen hoffen, im Kern überraschend richtige Hypothese wandte sich Lehrs?) 
zugunsten der niederländischen Herkunft. Kristeller®) und Bock?) setzen den Meister in 
die Schongauergefolgschaft am Oberrhein, nachdem Lützow°) schon 1891 neben nieder- 
ländischen Elementen technische Abhängigkeit von Schongauer festgestellt und deshalb 
in dem Meister einen von Schongauer beeinflußten Niederländer vermutet hatte. Neuer- 
dings hat Lehrs in seiner Ausgabe der Stiche des L Cz®) seine frühere Ansicht zurück- 
genommen: er nennt zwar nur allgemein Oberdeutschland, gibt aber einen für uns brauch- 
baren Hinweis, wenn er gelegentlich auf die Verwandtschaft zwischen den Ideenkreisen 
des L Cz und Altdorfers hindeutet. 
Scheidet man die niederländische und die oberrheinische Hypothese aus, so werden also 
Regensburg und jenes nordöstliche Franken, dem Cranach entstammt, als Heimatgegend 
des L Cz genannt; in der Tat scheinen Lehrs und Lippmann jeder eines der Elemente er- 
kannt zu haben, die in der Kunst des Meisters sich scheiden lassen. 
Beziehungen zu Schongauer liegen vor in der Übernahme der Eidechse aus Schongauer 
B7 in L2 und einzelner Bäume und Typen aus Schongauer B26 und 71 in L3; daß 
diese Entlehnungen zwar eingehendes Studium der Technik und des Motivenschatzes 
Schongauers verraten, aber nicht ausreichen, um ein unmittelbares Schulverhältnis zu dem 
großen Lehrer der Künstlergeneration am Ende des 15. Jahrhunderts festzustellen, hat 
Lehrs ausgesprochen. Allein schon der früheste erhaltene Stich des LCz, L11, die (große) 
Dame mit der Dienerin, setzt in den üppig wuchernden, tiefeingeschnittenen Faltenmassen, 
in der preziös-zierlichen Haltung des hochgegürteten, zurückgebogenen Oberkörpers 
Schongauersche Gewandfiguren wie die Folge der klugen und törichten Jungfrauen vor- 
1) Kunstblatt 1850, S. 228. 
2) Chronik für vervielfältigende Kunst I, 1888, S. 28. 
2) Kupferstich und Holzschnitt in vier Jahrhunderten ?, Berlin 1911, S. 67. 
*) Die deutsche Graphik, München 1922, S. 21. 
5) Geschichte der deutschen Graphik, S. 42. 


6) XXV. Veröffentlichung der Graphischen Gesellschaft: der Meister LCz. und der Meister WB, Berlin 
1922, S.4; Print Collectors Quarterly, London 1922, Bd.9, S.6. 
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Abb. 1. Meister LCz: Die hl. Katharina (L 8) 


aus; wenn Wendland!) diese nach 1484 datiert, so bezeichnet er damit nicht ganz scharf jene 
spätere, aber nicht späteste Entwicklungsstufe, die sie nach Technik und Schönheitsideal im 
Werke Schongauers einnehmen. Der früheste erhaltene Stich des LCz wäre also gegen 
1485 anzusetzen; dann ergeben sich aber einige Abweichungen von der Chronologie seiner 
Werke, die Lehrs geboten hat. Er setzt die hl. Katharina (Abb.1) nach jener Kopie auf 
einem 1486 bezeichneten Hausaltärchen?) im Bayrischen Nationalmuseum vor dieses Jahr, 
also in die gleiche Zeit, um die nach unserer Auffassung L 11 entstanden sein muß; dies 
ist aber unmöglich, da die hl. Katharina in der Freiheit der Technik und Körperbehand- 
lung den spätesten Arbeiten des LCz, etwa den nach 1500 entstandenen?) Passionsblät- 
tern L2 und 3 schon so nahe kommt, daß jedermann zwischen Lil und L8 eine Ent- 
wicklungsspanne von ungefähr einem Jahrzehnt legen wird. Lehrs wäre also ge- 
zwungen Lil um 1475 anzusetzen, was mit jener Abhängigkeit von Schongauer nicht zu 
vereinen ist. Dagegen fügt sich die hl. Katharina sehr gut in das Werk des Meisters 


zwischen 1495—1500; zweifellos sind die Formen geschmeidiger, reifer, sicherer als bei: 


der Jungfrau des Anhängers L 12 von 1492, deren schwerer, rundlicher Kopf den Kopi- 


1) Martin Schongauer als Kupferstecher, Berlin 1907, S. 92. 

2) Kat. des Bayer. Nat.-Mus., Bd. VI, S.83: Nr. 1331. Mittelstück nach Schongauer B4 (Abb. 2). 

3) Lehrs hat die Datierung „um 1504° mit großer Wahrscheinlichkeit erschlossen aus dem unleugbaren 
Zusammenhang zwischen der Gemse auf dem Felsen des Versuchungsblattes und dem ganz ähnlichen 
Motiv auf Dürers „Adam und Eva“-Stich. Über das Verhältnis beider Blätter zueinander kann bei der 
Vorliebe des LCz für Entlehnungen kein Zweifel bestehen, zumal zwischen dem letzten für diesen ge- 
sicherten Datum, 1497, und dem Jahr 1504 keine Lücke klafit, wie Lehrs annahm (Abb. 9). 
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Abb.2. Hausaltärchen im Bayer. Nationalmuseum, München 


formen aufL11 näher steht als dem kultivierten Oval der hl. Katharina; ebenso sind noch 
Reste jener derben Schraffur mit kurzen Strichen auf L12 wie auf L11 zu bemerken, im 
Gegensatz zu den feinen dichten Tonlagen der hl. Katharina, die dem Schattierungs- 
system der beiden Passionsblätter schon ganz nahe kommen. Diese technische Erwägung 
zwingt sogar dazu, die Katharina erst nach dem „Schweißtuch mit Petrus und Paulus“ 
(L9), also nach 1497 anzusetzen. Der Datierung um 1500 scheint nun die Kopie auf 
jenem Schnitzaltärchen „von 1486“ im Wege zu stehen. Allein auch wenn man diese Zahl 
trotz der einigermaßen verdächtigen Form der 8 als echt gelten läßt, so kann sie doch 
unmöglich das Entstehungsjahr des kleinen Triptychons bezeichnen. Der Altar weist alle 
Merkmale einer schwäbischen, wahrscheinlich ulmischen Werkstatt um 1510 auf; was bei 
der Anbetung des Mittelstücks und der in eine Barbara verwandelten Heiligen des LCz 
auf dem linken Flügel altertümlich wirkt, ist ausschließlich auf die älteren Stichvorlagen 
zurückzuführen. Für die hl. Helena des rechten Flügels hat sich eine solche Vorlage 
nicht auffinden lassen; das ist nicht verwunderlich, denn offenbar hat der Schnitzer hier 
aus eigener Phantasie, nur mit Anlehnung an die gotische Körperhaltung des Gegen- 
stückes, gestaltet; die durchaus cinquecentistischen Formen des Kopfes wie der Haube, 
vor allem die Rundung der ungebrochen durchgeführten Faltenzüge und Rockkanten, 
die schon an den Parallelfaltenstil anklingt, verbieten durchaus, das Altärchen früher 
anzusetzen. In gleichem Sinne ist aber auch die Schongauervorlage abgewandelt; man 
beachte, wie das schmale Gesichtchen der Madonna hier breit und behäbig geworden ist 
oder gar, welch’ charakteristischen ‚„Renaissance‘“-Kopf der unterste Hirte bekommen hat!'). 


1) Der stilistische Befund ist so eindeutig, daß es als eine Frage zweiten Ranges erscheint zu unter- 
suchen, was die Zahl 1486 bedeuten kann: ob sie etwa handschriftlich auf dem Exemplar des Stiches- 
eingetragen war, das dem Schnitzer vorlag, oder ob damit ein für den Besteller wichtiges AEINNerUDgS 
datum festgehalten werden sollte. 
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Wenn demnach kein Grund hindert L8, wie es die Stellung des Stichs im Werk des Mei- 
sters verlangt, erst gegen 1500 zu datieren, der früheste Stich, L11 aber erst um 1485 
entstanden sein kann, so fällt das Schwergewicht seiner Tätigkeit durchaus in die neun- 
ziger Jahre; wofür schon die Wahrscheinlichkeit spricht, weil die beiden einzigen Daten 
(auf L12 und L9) 1492 und 1497 sind. Mir scheint aber auch die säugende Madonna 
(L5), die Lehrs unmittelbar vor L8, also vor 1486, ansetzt, ein Produkt der neunziger 
Jahre zu sein: wenn die Kreuzigung mit Maria und Johannes im Rund (L4) als unmit- 
telbare Vorstufe des Anhängers (L12) von 1492 angesehen werden kann, so ist die Ma- 
donna L5 als unmittelbare Fortsetzung nach L12, aber noch vor L9, also um 1495, 
einzureihen. Die Formen werden im ganzen mächtiger, hier entfaltet sich zuerst die 
volle Skala der Tonwerte: man vergleiche die dünnen und ängstlichen Schraffuren am 
Mantel der Maria auf L4 unterhalb ihres linken Armes mit den reich abgestuften Schat- 
tenlagen am rechten Knie der Madonna auf L5; dazwischen die noch befangen und ab- 
gehackt wirkende Schraffur am Gewand zwischen den Knien der Jungfrau auf L12. 
Verlegt man L5 und L8 in die neunziger Jahre, dann ist die Entwicklung bis 1492 voll- 
kommen eindeutig: auf L11 folgt sichtlich der hl. Georg (L7), in Zeichnung wie Ton- 
lagen gleich unbeholfen!); die Jungfrau Margarete dort leitet über zur Madonna im 
Fenster (L6 I) und der Dame mit dem Falken und der Dienerin (L 10), dann folgt (nach 
L6 II?) die Flucht nach Ägypten (L1), schon in starkem Abstand von L7 (man ver- 
gleiche die Darstellung der Tiere), und an diese schließt sich die Kreuzigung (L 4). Hier 
bereitet sich um 1490 eine Änderung der runden, aber flachen Kopftypen vor: die kuge- 
ligen Gesichter auf dem Anhänger L12 (1492) und dem Madonnenstich L5 (um 1495) 
heben sich entschieden von den früheren Typen ab; dann erst erscheint, in LO noch etwas 
unsicher, in L8 schon entwickelt die Physiognomie, bei Paulus und Katharina auch schon 
das vornehme Oval des Gesichts, wie es in den beiden Passionsblättern um 1504 auf- 
taucht. 

Somit ergeben sich schon bei der chronologischen Aufreihung der Stiche?) gewisse Ein- 
schnitte, für die man Einflüsse verschiedenartiger Kunstprovinzen verantwortlich machen 
möchte. Stellt man die Frage, so bleiben freilich die frühesten drei Blätter — wenigstens 
zunächst — stumm. Dann kommt L 10, die Dame mit dem Falken und der Dienerin. Hier 
hat Lehrs eine Vorahnung Altdorfers und des Donaustils erkannt. Nimmt man diese 
Äußerung ernst und sieht die Verwandtschaft nicht nur in einer gewissen Gleichartigkeit des 
Landschaftsgefühls — und der Maßstäbe, so ist man gezwungen, aufs neue die Frage 
nach Altdorfers Vorgängern aufzuwerfen. Die übliche und zuletzt wieder von Tietze?) 
gegebene Antwort: Berthold Furtmeyr vermag schon deshalb nur teilweise zu beirie- 
digen, weil bei Furtmeyr mit seiner Abhängigkeit vom Meister && und niederländischen 
Miniaturen das bodenständig-regensburgische Element nur schwer herauszulösen ist. Nun 


1) Kostümgeschichtlich ist das Blatt sehr merkwürdig. Lehrs empfand bei seiner frühen Datierung 
die Puffenärmel als bedenklich, die aber nach 1480 (vgl. Schongauer B 24, ferner R. Muther, Die 
deutsche Bücherillustration, II, Tafel 74) schon vorkommen. Herr Dr. H. Stöcklein hatte die Güte 
mir mitzuteilen, daß die Helmform der Hundsgugel aus dem Ende des 14. Jahrhunderts stammt. 

?) die durch eine genaue Vergleichung der sehr verschiedenen Monogrammformen und ihrer Entwicklung 
vollkommen bestätigt wird, 

3) H. Tietze, Albrecht Altdorier, Leipzig 1923, S. 28. 
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haben sich aber Zeugnisse einer regensburgischen oder doch oberpfälzischen Lokal- 
schule erhalten in den Altären zu Velburg i. Obpf. und in der Sammlung Streber!). 
Voll glaubte hier noch an die Nürnberger Herkunft; indes verwiese schon die Kreu- 
zung von Pollack-artigen und Fruehauischen Elementen im Stil beider Altäre auf 
Regensburg, selbst wenn die auffällig ausführliche Schilderung von Innenräumen nicht 
schon durch das 1471 in Regensburg bei Johann Eysenhuth erschienene Blockbuch De- 
fensorium virginitatis Mariae ?) als Eigenart einer oberpfälzischen Lokalschule wahrschein- 
lich gemacht würde. Der Altar der Sammlung Streber, 1478 bezeichnet, scheint bei großer 
Übereinstimmung doch von anderer. Hand wie die Velburger Flügel; sogar innerhalb des 
Altarwerks selbst scheiden sich die vier Mittelbilder deutlich von den malerisch freieren, 
wenngleich schlechter gezeichneten drei Flügeln mit den Wundern und Martyrien der Evan- 
gelisten. Durch ähnlich weiche und freie Haltung wie diese fallen 4 Tafeln eines Altars 
im Bayer. Nationalmuseum auf mit den Darstellungen der Armen Seelen im Fegefeuer, der 
Qualen der Verdammten in der Hölle, der Ankunft der Seligen am Himmelstor und der 
Armenseelenmesse (Kat. VIII 250—253). Die Entstehung dieser Tafeln in Regensburg 
hat Halm°®) aus dem Wappen mit den gekreuzten Schlüsseln am Himmelstor erschlossen ; 
daß es sich hier nicht um das Wappen des Himmels, sondern der Stadt Regensburg han- 
delt‘), beweist der Zusammenhang mit dem Streber-Altar und hier vor allem mit der Dar- 
stellung vom Tode des Evangelisten Johannes. Beide Kirchen mit ihrer für die Zeit ganz 
außergewöhnlichen Erfassung des Atmosphärischen im Innenraum ähneln sich auch in 
architektonischen Einzelheiten überraschend; sollten nicht hier Keime stecken, aus denen 
zwei Jahrzehnte später das malerische Empfinden Altdorfers sich entwickelt? Beweisen 
läßt sich diese Behauptung nicht, weil wir Altdorfer erst nach der Begegnung mit Dürer 
und den Italienern kennen; aber ein verwandtes Landschaftsgefühl spricht stärker als bei 
Furtmeyr, wo es stets von niederländischen Miniaturen abgeleitet, nicht original wirkt, 
aus den aufgelockerten Laubmassen des Matthäuswunders vom Streber-Altar; bei dem 
Flügel mit der Hinrichtung des Matthäus und dem Johannes der Mitteltafeln fühlt man 
sich sogar an Alidorfersche Typen erinnert, etwa den Isaak auf der Wiener Zeichnung 
des Abrahamsopfers. 

Jedenfalls ergibt die Betrachtung, daß schon um die achtziger Jahre in Regensburg eine 
malerische Seitenlinie sich von einer schärfer modellierenden Hauptrichtung abspaltet, 
der die Mitteltaieln des Streber-Altars und der Velburger Altar angehören. Daß jene wei- 
chere Gesinnung zu Altdorfer, nicht aber zum Meister LCz hinführt, ist klar. Sucht man 
nun bei der härter zeichnenden Gruppe die Analogien zu unseren Stichen, so finden sich 
zunächst Äußerlichkeiten wie die ähnlich plumpe Form der Hauben (Armeseelentafeln 
— L10). Der messerscharf modellierte Faltenwurf des Matthäus (Streber-Altar, Mittel- 


1) Helbings Monatsberichte Bd. I, S. 295 u. Tafel 44; Inventar der Kunstdenkmäler Bayerns, II, IV, Kreis 
Parsberg, S. 206 u. Taf. IX; Voll, Die Sammlung Streber, im Münchner Jahrbuch der bildenden Kunst, 
Bd. III, 2, 1908, S. 35 ff. u. Tafeln. 

2) Julius v. Schlosser: „Zur Kenntnis der künstlerischen Überlieferung im späten Mittelalter‘, Jahrbuch 
des Österr. Kaiserhauses, XXIII, 1902, S.290 und Tafel XVIII— XXIII; vgl. dort besonders Blatt N undO. 
2) Münchner Jahrbuch der bildenden Kunst, Bd. XII, 1921—22, S. 4ff. 

*) Vgl. die Schlüssel auf dem Wappen am Stadttor in dem erwähnten Defensorium, Blatt C; ferner 
Schramm, Der Bilderschmuck der Frühdrucke, 4. Die Drucke von Anton Sorg, Leipzig 1921, Abb. 246. 
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Abb. 3. Aller: oberpfälzisch-oberfränkiächer Mischstil 
| Amerikanischer Kunsthandel 2 | 


flügel) erinnert an die Gewandmassen auf Li 1°). Von diesem Matthäus wird die Unter- 
suchung aber weitergeleitet zu einem dreiteiligen Altar, der sich gegenwärtig im ameri- 
kanischen Kunsthandel (MH. H.Sidman, Neuyork) zu befinden scheint?). Trotz einer ge- 
wissen fließenden Weichheit der Gewandmassen, die nicht ganz zur Vorstellung vom 
„eckigen“ Faltenstil der neunziger Jahre passen will, wird man den Altar schon wegen 
der ausgeprägten Rundung der ‚Köpfe kaum früher ansetzen können. Von drei verschie- 
denen Seiten aus lassen sich hier. regensburgische oder doch oberpfälzische Einwirkungen 
aufspüren: der Typus des Matthäus vom Streber-Altar klingt in dem Kopf der Frau links 
auf dem Mittelstück nach, die schwammige Modellierung einzelner jugendlicher Köpfe 
(z.B. des Johannes) auf dem Apostelflügel findet sich bei regensburgischen Miniaturisten, 
die in mehr oder minder engem Zusammenhang mit der Furtmeyrwerkstatt gearbeitet 
haben®). Noch in der frühesten Altdorferzeichnung, der Berliner Allegorie von 1506, 
glaubt man einem Formgefühl zu begegnen, das nicht allzuweit von dem hier (z.B. am 
1) Die Ähnlichkeit zwischen. dem Hündchen auf Lil und dem Aquamanile des Velburger Matthäus dürfte 
‚ wohl nur zufällig sein. 

2) Das Mittelstück zeigt die Beweinung unterm Kreuz, der linke Flügel die zwölf Apostel, der rechte 
zwei Bischöfe und zwei Dominikaner, unter denen man die Heiligen Blasius und Ägidius erkennt. Mir 
nur von einer Photographie bekannt. Dort als mer angegeben: Höhe 202 (cm?), Breite des Miittel- 


stücks 66 (? 96°). (Abb. 3.) 
3) Vgl. Versteigerungskatalog der Sammlung Rudolf Busch, II. Teil, Frankfurt 1921, Tafel XIX. 


Über die erkuntt des Meisters LCz 175 


Kopf des Petrus) wirksamen entfernt ist. In noch größere Nähe Furt- 
meyrs leitet. aber die Beobachtung, daß so .absonderlich geschnittene 
Köpfe wie der des Philippus ihre Parallele im Münchner Missale ha- 
ben. ‚Ein etwas grober Mitarbeiter verwendet ähnliche Köpfe, z.B. 
auf dem von Tietze!) abgebildeten Taufbild. 

Neben solchen Übereinstimmungen zeıgt der Altar freilich auch 
Eigenheiten, die über den Kreis der oberpfälzischen Tafel- und Buch- 
malerei hinausweisen. .So schwammig‘ die Oberfläche mancher Köpfe 
anmutet, so’ist. doch die Modellierung .im Kern von einer Härte, die 
nicht rein zeichnerisch linear ‚wirkt, sondern durchaus plastisch emp- . 
funden. - Vor dem :Johanneskopf der Mitteltafel fühlt man sich_an 
Fränkisches erinnert. Verwandte Köpfe wird man nicht allzu ent- 
fernt von der Oberpfalz suchen müssen. Hier kommt uns ein Monu- 
ment zu ‚Hilfe, dessen Herkunft glücklicherweise genauestens festge- 
legt ist. Das Bayerische .Nationalmuseum bewahrt einen qualitativ 
keineswegs hervorragenden Altar aus Trumsdorf bei Bayreuth (Kat. 
VIII, 349), der in der plastischen Härte der Form jenem Johannes- 
kopf vergleichbar ist. Dem Trumsdorfer Altar steht ein Fragment des 
gleichen Museums mit einer Verkündigungsmadonna auf der einen, 
einer Dorothea auf der anderen Seite. (Abb. 4—6) recht nahe, | = . 
wenngleich die.Farbe bei diesem erheblich besseren Werk tiefer, auf | u ER E 
dunkles Blau und Rot gut abgestimmt ist. Der Trumsdorfer Altar ist a Heinrich 
1488 datiert, das V.erkündigungsfragment gehört der Mitte der neun- Linker Flügel des Trums- 
ziger Jahre an. Eine ähnlich gedämpite tiefe Farbskala wie des vn m 
zeigt schon 1478 ein drittes Bild des Nationalmuseums, den Apostel München 
Jakobus zwischen den Heiligen Heinrich und Kunigunde darstellend (Kat.VIII, 344). Die 
Kaiserin hält ein Kirchenmodell in der Hand, das in Grundriß und Aufbau an die Ste- 
phanskirche in Bamberg erinnert, und der Katalog nimmt deshalb die Herkunft aus der 
Bamberger Jakobskirche an. Dagegen sprechen aber verschiedene Momente. Man kann 
in Bamberg mit guten Gründen eine Bildergruppe um 1480 lokalisieren, in deren Mittel- 
punkt der Strache-Altar (Berlin, Paris, Nürnberg) und die Stibarsche Kreuzigung (Nürn- 
berg) stehen?). Neben diese Gruppe gehalten, die durch überaus weiche, fließende lichte 
Farbhaltung auf der Grundlage einer raffinierten Lasurentechnik besticht, wirkt die soeben 
zusammengestellte Bilderreihe in den Typen trockener, im Kolorit dunkler und zäher, wenn- 
gleich immerhin so verwandt, daß man in ihr einen provinziellen Nachklang der ersten 
vermuten darf. In welcher Gegend Oberirankens der Sitz dieser Gruppe zu suchen ist, 
darauf gibt nicht nur die Herkunft des Trumsdorfer Altars eine Antwort, sondern noch 
eine weitere Tafel mit Kaiser Heinrich und der Kaiserin Kunigunde aus Hof, die zwischen 
sich das Modell des Bamberger Doms halten, ganz in der Kompositionsart des Holzschnit- 


1) Jbch. d. Zentralkomm. 11, 1908, Albr. Altdorfers Anfänge, Fig. 19. 

?) M. J. Friedländer: Ein fränkischer Flügelaltar, in: Berichte a.d. Pr. Kstsmig. Bd. XXXVIIT, 1916/17, 
S.57#f. mit Abb. — Anz. d. German. Nationalmus. 1918, Tafel I. — Die Zuweisung an eine Bamberger 
Schule bei Weinberger, Nürnberger Malerei an der Wende der Renaissance und die Anfänge der Dürer- 
schule, Straßburg 1921, Teil l, Kap. 2 Die Bamberger Schule (vgl. unten Abb. 8). 
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tes Schr. 1498, aber unter Benützung der 
Typen des etwa 10 Jahre älteren Münchner 
Bildes. 
Neben den erhaltenen Resten oberpfälzischer 
Malerei steht demnach eine Gruppe ostober- 
fränkischer Bilder, die ihrerseits von der 
oberfränkischen Hauptgruppe, deren Sitz mit 
großer Wahrscheinlichkeit in Bamberg ver- 
mutet werden darf, scharf abgesondert wer- 
den kann. Merkmale der oberpfälzischen wie 
der ostoberfränkischen Richtung vereinigt 
der Neuyorker Altar in sich, der im Grenz- 
gebiete beider entstanden sein dürfte. 
Wenn zu Recht vermutet wurde, daß die: 
Fiypothesen von Lippmann wie von Lehrs 
einen brauchbaren Flinweis auf die Heimat 
des LCz enthalten, dann muß diese Heimat 
in dem schmalen Landstreifen gesucht wer- 
den, der sich von Hof nach Süden längs der 
böhmischen Grenze hinzieht, vom westlichen 
Franken durch die Wasserscheide des Fran- 
kenjura auch ethnographisch geschieden?). 
Die Landschaften auf den Stichen geben 
keine Möglichkeit genauerer Lokalisierung. 
Abb.5. Maria der Verkündigung, ostoberiränkisch Die Felsenbildungen sind bei aller Beobach- 
Außenseite des Altarflügels Nr.363 im Bayer. Nationalmuseum, tung doch zu allgemein, als daß man hier 
dann Natureindrücke von der Donaugegend oder 
dem Böhmerwald feststellen könnte. Die Stadt auf L8 (hl. Katharina) scheint aus ver- 
schiedenen Motiven mit freier Phantasie zusammengesetzt, so unwahrscheinlich dies bei 
der völlig überzeugenden Wirkung dieses Straßenbildes anmutet. Alle Lokalisierungsver- 
suche schlagen hier fehl, nur der fränkische Charakter scheint durch die zur Straße ge- 
kehrten Traufiseiten verbürgt. Anderes, wie die Treppengiebel der Stadttore (auf L10 und 
L4), wirkt eher oberpfälzisch-bayerisch. Nur die Stilanalyse kann hier Genaueres ermit- 
teln, sie wird vor allem auch zu zeigen haben, wann und zu welchem Zeitpunkt in der Ent- 
wicklung des Meisters LCz ostoberfränkischer, oberpfälzischer oder bambergischer Einfluß 
überwiegt. . | | | | 
An den Anfang dieser Entwicklung wird man indessen nicht den frühesten Stich, sondern 
1) Auf diese Gegend (sowie auf die Möglichkeit L2 und 3 nach 1500 anzusetzen) weisen auch .die von 
Lehrs (in der Veröffentlichung. der Graph. Ges., $. 4f.) zusammengestellten Wasserzeichen. Ein einziges 
davon findet sich auch in Niederdeutschland. Die übrigen werden ausschließlich von oberdeutschen 
Künstlern verwendet und zwar, wie wir hinzufügen können, überwiegend von solchen aus dem östlichen 
Oberdeutschland. Scheidet man die Monogrammisten BM und vielleicht auch AG aus, so deuten die 
Namen Veit Stoß (damals in Krakau!), Wenzel von Olmütz (bei dem sich alle 4 von LCz verwendeten 
Wasserzeichen mehrfach finden), Mair von Landshut und MZ mit aller Entschiedenheit auf eine Papier- 
mühle in Südostdeutschland, vielleicht in Böhmen. 
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merkwürdigerweise ein Gemälde stellen müs- 
sen. Im Münchner Kunsthandel ist vor eini- 
ger Zeit eine Tafel mit der seltenen Darstel- 
lung der hl. Barbara aufgetaucht, der Chri- 
stus im Gefängnis die Märtyrerkrone über- 
bringt!). Die Farbhaltung (Dunkelrot und 
Schwarz im. Brokatgewand der Barbara, 
ein ins Graue spielendes Violett am Kleide 
Christi, bläuliches Weiß im Inkarnat, trübes 
Braun und stumpfes Rot in der Architek- 
tur) wirkt besonders im Violett und Inkar- 
nat ähnlich wie beim Strache-Altar, wenn- 
gleich im ganzen dunkler, auf einen bräun- 
lichen Gesamtton gestimmt. Unter den gro- 
ßen Altären um 1480 ist für keinen diese 
braune und schwere Tonigkeit so charak- 


teristisch wie für den Wolgemutschen Altar _ 
von 1479 in Zwickau. Da zu diesem auch 


der Gesichtstypus der Barbara Parallelen 
bietet, kann man hier Ausstrahlung des 


bambergischen Kolorismus auf einen ost- . 


oberfränkischen -Maler annehmen, der den 


Zwickauer Altar vielleicht gekannt hat (vgl. 


dort die Maria des Sippenbildes). Daneben 


besteht eine auffällige Verwandtschaft mit 


weiblichen Kopitypen bei Furtmeyr (vgl. 


Abb. 6. Heilige Dorothea 
Innenseite des gleichen Altarflügels 
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Eva und Maria der. Lebensbaumdarstellung, Bd. III, Bl. 61 v des Münchner Missale). 
Der inscharfer Linie am Nasenrücken abgesetzte Schatten ist eine Eigentümlichkeit der 


 oberpfälzischen Schule, die am Streber-Altar und der Neuyorker Beweinung schon fest- 


gestellt wurde. Der Dominikanerheilige mit dem Buch auf dem linken Flügel der letz- 
teren ‚hat die gebogene Nasenform des Christus auf dem Barbarabilde, der seinerseits 


nicht nur dem Christustypus der beiden Passionsstiche und des Strache-Altars recht 


nahe steht, sondern auch eine unleugbare Ähnlichkeit mit dem Apostel rechts neben 


Petrus auf dem „Einzug Christi“ (L3) zeigt: überall, Schongauer an Schärfe der Be- 


obachtung weit übertreffend, eine Andeutung rassemäßiger Züge, bei den erwähnten 
Köpfen in sehr edler Prägung, bei anderen leicht karikierend. Die Vorliebe für Ar- 
chitektonisches spricht hier wie in den Stichen sehr stark mit, der zierliche Dachrei- 


ter erscheint auf dem Katharinenblatt wieder. 


Merkwürdigerweise ist bei diesem, das 


fast zwanzig Jahre nach dem Gemälde entstanden ist, die Ähnlichkeit mit den Ge- 
sichiszügen der hl. Barbara weit schlagender, als bei dem nur etwa 5 Jahre jüngeren frühe- 


) Höhe 36, Breite 45 cm; Fichtenholz. Ausbesserungen an der Stirn und rechten Wange der Barbara, 
in der linken unteren Ecke, an der linken Hand Christi. Ein schmaler, vertikaler, ursprünglich unbe- 
malter Streifen am rechten Rand läßt erkennen, daß die Tafel den linken (regeln) Flügel eines 


Altars gebildet hat (Abb. 7). 
H. Wölfflin, Festschrift 12 
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sten Stich, L11. Dort findet sich zwar (neben den schon festgestellten Schongauer-Einwir- 
kungen) immer noch Furtmeyrs Einfluß auf Frauentypus und ungeschickte Körperhaltung, 
aber die Gesichter sind stärker modelliert, Schnitt und Stellung der Augen mit dem scharf 
betonten Unterlid verleihen ihnen einen chinesenartigen Ausdruck, wie er für unsere bei- 
den östlichen Gegenden charakteristisch ist, besonders für die Frau rechts auf der Neu- 
yorker Beweinung und die Maria des Münchner Fragments. Einflüsse vom Zwickauer 
Altar und von Bamberg sind in L11 so vollständig ausgeschaltet wie bei den folgenden 
Stichen (L7, 6', 10,1); die Landschaften erfüllt von den romantischen Felsgebilden des 
Donautals, die Gesichtstypen breit gerundet, mit spitzen Nasen wie bei den Armeseelen- 
tafeln und dem Trumsdorfer Altar. Man kann aus diesen Unterschieden zwischen der 
Barbaratafel und den zeitlich anschließenden Stichen entweder folgern, daß beide zwar 
eng verwandt, aber nicht Werke der gleichen Hand seien oder man muß auf eine sprung- 
hafte Entwicklung des Meisters schließen. Es mag sein, daß die bambergisch-zwickauischen 
Eindrücke verblaßten, etwa, weil der Meister seinen Wohnsitz mehr ins Regensburgische 
verlegte. Jedenfalls finden sich auch beim Meister LCz Zeichen solcher sprunghaften 
Entwicklung. Schongauer, dessen Spur seit L11 nicht mehr verfolgt wurde, muß ihn um 
1490 wieder stärker beschäftigt haben, denn die einzige Zeichnung, die man mit allem 
Vorbehalt dem LCz zuschreiben kann, eine Kopie nach Schongauer B 89:), ist offenbar 
gleichzeitig mit der Flucht nach Ägypten (L1) entstanden. Ebenso hat der Kolmarer auf 
den zweiten Zustand der Madonna L6 eingewirkt, die zur gleichen Zeit entstanden ist, 
und auf die Kreuzigung im Rund (L4). In beiden Fällen glaubt man Schongauer in 
fränkischer, beinahe nürnbergischer Prägung zu erkennen; ähnlich verwandeln sich seine 
Typen auf dem Peringsdörfer Altar (vgl. das Lukasbild und die Versuchung des hl. Veit). 
Die folgenden Stiche, der Anhänger L12 und die säugende Madonna (L5) haben wieder 
gar nichts mit Schongauer zu tun; sie stellen innerhalb der Entwicklung des Meisters 
eine geschlossene Periode dar, in der jenem breiten Gesichtstypus stärkere plastische Wir- 
kung verliehen wird, ganz ähnlich ist innerhalb der ostoberfränkischen Malerei die Stellung 
des Münchner Anbetungsfragments. Wenn dann 1497 auf dem Schweißtuchblatt die beiden 
Apostel von Schongauer übernommen sind, so ist das bei der allgemein üblichen Verwen- 
dung von Schongauer-Stichen als Vorlageblättern nicht weiter merkwürdig; die hl. Katha- 
rina, die nicht nur der Barbara des Gemäldes, sondern im Typus auch der Dorothea des 
Münchner Anbetungsilügels nahesteht, verhält sich in Auffassung und lkonographie zu 
dem Schongauer-Stich geradezu gegensätzlich; dagegen werden in den beiden Passions- 
stichen plötzlich wieder Anregungen nicht nur von Schongauer, sondern auch von dem 
40 Jahre älteren E.S. übernommen. Beim Schweißtuch war das noch eher verständlich 
als bei dem Wald auf dem Versuchungsblatt, den der Meister gewiß auch aus Eigenem 
hätte gestalten können?). Noch auf einen zweiten älteren Künstler wird aber hier zurück- 


!) Versteigerung der Sammlung Peltzer, H. G. Gutekunsts Auktionskatalog Nr. 76, Mai 1914; Nr. 378, 
Abb. S. 45; dort „Barthel Schön‘. 

?) Wegen der Beziehung zum Meister ES darf natürlich nicht das von Lehrs vorgeschlagene Datum, 
„um oder nach 1504“ bezweifelt werden. Kopien nach ES sind um 1500 nicht selten, es sei nur an das 
mehrfach vorkommende Anbetungsrelief erinnert (O. Schmitt u. G. Swarzenski, Meisterwerke der Bild- 
hauerkunst in Frankfurter Privatbesitz, Bd. I, Nr. 94). Interessant ist, daß auch Furtmeyr einiges vom 
Meister ES übernimmt. Bestehen hier Zusammenhänge? 
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Abb. 7. Richtung des Meisters LCz: Christus erscheint der“ hl. Barbara im Genen 
München, Kunsthandel 


gegriffen, nämlich auf den Meister des Strache-Altars. Legt man die Aids der Pa- 
riser Geißelung neben den Einzug in Jerusalem, so wirkt die vollständige Übereinstim- 
mung der Typen geradezu verblüffend. Man halte etwa den Zuschauer am rechten Bild- 
rand des Gemäldes neben den Mann mit dem Palmzweig. im Torbogen oder den Scher- 
gen .mit-dem Turban neben den gleichfalls turbangeschmückten Mann, der auf dem Stich 
seinen Mantel ausbreitet — die Ähnlichkeit könnte kaum vollkommener sein. Die vielfach 
gebrochenen und doch weich wirkenden, stark plastischen Faltenmassen der schweren Woll- 
stoffe sind bei Stichen und Gemälden- fast identisch, ebenso die breiten ‘und fleischigen 
Handteller. Schließlich bestätigt auch die Architektur den Zusammenhang; Fenster und 
Kapitelle auf den Tafeln in Berlin und Nürnberg sind mit deneri auf L6 zu vergleichen; 
die Rundtürme der Stiche finden sich im Hintergrund des Pariser Bildes; eine Stadtvedute 
von so erstaunlicher Echtheit und zugleich technischem Verständnis wie auf der Nürn- 
berger Kreuztragung findet in der deutschen Kunst am Ausgang des Jahrhunderts ihre 
Parallele nur beim Meister LCz'). 


1) Die Architektur der Barbaratafel ist zweifellos primitiver als diejenige des Strache-Altars (Nürnberg) | 
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Abb. 8. Meister des Strache-Altars: Geißelung 


Paris, Louvre 


So scheinen sich in der Tat Anfang und Ende zusammenzuschließen: der Meister, der in 
der Barbaratafel (neben ostoberfränkischen und oberpfälzischen) "von bambergischen An- 


und des Katharinenstichs. In der ausführlichen Schilderung des Stadtbildes scheint der österreichische 
„Meister von 1469“ (Österr. Kunsttopogr. Bd. XIV, Baugesch. der Hofburg in Wien von Dr. Moriz 
Dreger, S. 62f. mit Abb., Frimmel in Stud. u. Skizzen z. Gemäldekunde, III, S. 103f. mit Abb.; IV, S. 37 
u. 47; Betty Kurth im Jbch. d. Zentralkomm., Bd. X., S. 89 ff. mit Abb.) verwandt; die unter dieser Be- 
nennung zusammengefaßten beiden Bilderzyklen wird man mit Dreger mehreren Künstlern zuweisen und 
teilweise bis ans Ende des Jahrhunderts rücken; durch die weit weniger struktive, weniger beobachtete 
Aneinanderreihung von Baulichkeiten unterscheiden sie sich vom Strache-Altar und dem Katharinen- 
blatt, von diesen beiden wie von der Barbaratafel durch den alpenländischen Charakter der Architektur 
mit ihrer Betonung der horizontalen Abschlüsse durch Zinnenkränze, mit der Vorliebe für flache Erker 
und überzierliches Maßwerk. (Zu beachten ist auch die Verschiedenartigkeit des Malgrundes, vgl. Frim- 
mel a.a.O., III, S. 103.) Dagegen ist die Architektur der Barbaratafel ausgesprochen fränkisch (Fen- 
sterteilungen, Dachrisalite, Vorliebe für Fachwerk); Verwandtes gelegentlich bei Wolgemut, im Schatz- 
behalter (z. B. Figur 12) und im Hintergrund des Zwickauer Geburtsbildes (wo Rogiersche Motive 
charakteristisch abgewandelt werden). Das letztere mit seinem naiven Aufreißen der Platzansicht könnte 
auch auf den ‚‚Meister von 1469‘ eingewirkt haben, dessen weitgehende Abhängigkeit in Typen und 
‘Komposition von Wolgemut (vielleicht auch vom oberfränkischen Kreis) Betty Kurth nachgewiesen hat. 
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Abb. 9. ‚Meister LCz: Einzug Christi in Jerusalem (L3) 


regungen ausgegangen war, kehrt am Schluß seiner Laufbahn, soweit wir sie verfolgen 
können, zu ihnen zurück. Es ist nicht notwendig, bei den Passionsstichen diese Anregung 
vom Strache-Altar selbst abzuleiten, da der Schöpfer dieses hochbedeutsamen Werks wohl 
auch später noch gearbeitet hat'). | Ä 


ı) Vielleicht kann man mit einiger Wahrscheinlichkeit annehmen, daß von seiner Hand das verlorene 
Original der Zeichnung eines Geharnischten stammt, die in Kopien in Berlin und in der ehemaligen Samm- 
lung Lanna erhalten ist. (Friedländer-Bock: Die deutschen Handzeichnungen im Kupferstichkabinett 
zu Berlin, Berlin 1921, Teil I, S. 91: Nr. 1055: „um 1480“; Teil II, Tafel 125.) a 
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Gewiß kann man demnach die Entwicklung des LCz eine sprunghafte nennen. Will man 
sich deshalb entschließen in dem Barbarabild nicht bloß eine verwandte, sondern eine 
eigenhändige Arbeit zu sehen, so scheint es entschieden, daß man in dem Meister einen Ma- 
ler, nicht, wie Lehrs gegenüber Lippmann verfocht, einen Goldschmied zu erkennen hat. 
Lehrs stützt sich dabei auf die durchaus handwerksgerechte Ausführung des Anhängers 
L12 und des Geschmeides, das die hl. Katharina trägt. Allein die Krone, die der Christus 
des Babarabildes in den Händen hält, ist als Goldschmiedearbeit den beiden Anhängern 
durchaus ebenbürtig. Indessen müßte das Gemälde am Anfang des bekannten Werkes des 
Meisters stehen und es wäre wohl möglich, daß er später das Malerhandwerk aufgegeben 
und sich ganz dem Kupferstich und der Goldschmiedekunst gewidmet hätte. 

Die Archive!) geben keine Auskunft darüber, in welcher Stadt des heutigen nordöstlichen 
Bayerns der Meister LCz seinen Wohnsitz gehabt hat. Wenn die Barbaratafel zu einem 
Altar dieser Heiligen gehört hat, wie man annehmen kann, so deutet das auf eine Ge- 
gend, in der Bergbau getrieben wurde; allein dies trifit auf unser gesamtes Gebiet zu?). 
Ein Barbaraaltar wird 1520 in Kulmbach erwähnt?) , aber es fehlt eine Notiz, wann er 
gestiftet worden ist; in Wunsiedel ist 1490 von „einer ewigen Messe im Hospital auf den 
Altar Sanndt Barbara“ die Rede‘). Altäre der Patronin des Bergbaus sind nicht häufig; 
zu erwähnen wäre (neben dem frühen Breslauer) ein Altar der Cranach-Werkstatt im 
Museum in Halle. Trotz der Nähe Böhmens braucht man aus den Buchstaben Cz nicht auf 
tschechische Abstammung des Meisters zu schließen, da in der Orthographie des 15. Jahr- 
hunderts Cz auch am Anfang des Wortes eine durchaus gebräuchliche Schreibung für 
Z darstellt. Das Rätsel seines Monogramms wird wohl ebenso ungelöst bleiben, wie das 
Handzeichen seines großen Vorgängers, des Meisters E©, wenn nicht ein glücklicher Fund 
zu Hilfe kommt; wir müssen uns bescheiden, seine Herkunft aus dem fränkisch-oberpiäl- 
zischen Grenzgebiet wahrscheinlich gemacht zu haben. 


y) Durchgesehen wurden: 1. Die Bamberger Hofkammerzahlamtsrechnungen, die gerade für die frag- 
liche Zeit (1479 —1486) verloren sind; 2. Die Wunsiedler Bürgerlisten und Baumeisterrechnungen ; 
3. der im Staatsarchiv Bamberg aufbewahrte Teil des Kulmbacher Archivs. Akten aus dem ehemals 
markgräflichen Gebiet sind vermutlich auch in Berlin zu finden. Diese, sowie die Archive von Kulmbach, 
Hof, und den kleineren oberfränkischen Städten müssen noch durchiorscht werden. Bei der höchst lücken- 
haften Erhaltung der meisten oberfränkischen Archive kann aber nicht mit Sicherheit auf ein günstiges 
Ergebnis gerechnet werden. 

2) Eisenerz wurde im Frankenwald gewonnen, Zinnerz im Fichtelgebirge, wo Weißenstadt im 15. Jahr- 
hundert Bedeutung durch seine Zinnblechindustrie erlangt. Bei Wunsiedel wurde Zinn geschlämmt. 
Vgl. Dr. W. Götz, Geographisch-Historisches Handbuch v. Bayern, 1898, S.12 u. 25. 

3) Staatsarchiv, Bamberg. 

+) Veröffentlicht von Dr. P. Wittmann in: Zeitschrift des Münchner Altertumsvereins, Jgg. 1892, S. 57, 
Nr. 134. — In der Nähe von Wunsiedel eine Kapelle der Heiligen auf dem Barbaraberg bei Eschen- 
bach i.Opf., die heute nur noch eine Statue (um 1500) enthält. Inv. der bayer. Kstdkmir. II, IX, Bez.-A. 
Eschenbach, S. 35. 


| 


x SS vu Mm. Do An 


HERMANN BEENKEN: DÜRERS KUNSTURTEIL UND DIE STRUKTUR 
DES RENAISSANCE-INDIVIDUALISMUS 


IE das ganze Verhältnis heutiger Menschen zur Kunst bestimmende Auffassung vom 

Kunstwerk als einem Produkt individueller Formgebung, dessen Wert von der Inten- 
sität subjektiven künstlerischen Leistens abhängig sei, ist eine spezifisch moderne Auf- 
fassung, deren geistesgeschichtliche Grundlage allein die Bewußtseinssituation des abend- 
ländischen Menschen seit dem Ausgang des 18. Jahrhunderts ist. Auch die Tätigkeit des 
sich mit Stilproblemen beschäftigenden modernen Kunsthistorikers, die ganz in solcher 
Auffassung wurzelt, ist nur aus dieser Situation heraus verständlich. Indem wir nun 
gewohnt sind, in dieser Auffassung zu leben und sie als eine ganz selbstverständliche 
hinzunehmen, machen wir uns vielfach nur allzuwenig klar, daß das Verhältnis anderer 
Epochen zur Kunst vollkommen andere Strukturen hat. Besonders beeinträchtigt es häufig 
unsere Einstellung zu kunsttheoretischen Schriftquellen vergangener Zeiten, daß wir 
an sie, mehr oder weniger unbewußt, mit unseren Voraussetzungen herantreten und 
von ihnen Erörterungen über das erwarten, was uns das Wesentliche ist. Wenn wir 
solche Erörterungen dann nicht finden, sind wir nur allzu leicht immer wieder enttäuscht 
und geneigt, an der Tatsache vorbeizusehen, daß jene Quellen tatsächlich doch meist 
keine anderen Probleme als die behandeln, die für den alten Autor selbst im Mittelpunkt 
des theoretischen Interesses standen. Die Leidenschaftlichkeit, mit der etwa Lionardo 
die uns so gleichgültige, ja schon in ihrer Stellung völlig verfehlt scheinende Frage 
des Rangstreites der Künste behandelt, müßte schon überzeugen, daß es hier um sehr 
viel mehr geht als um die Erledigung eines „akademischen Schulpensums“, daß wir 
hier nicht spitzfindige Sophismen, dialektische Fechterkunststücke vor uns haben, sondern 
Tieferes, das auch aus dem bloßen Kampf der Künstler um ihre gesellschaftliche Stel- 
lung keineswegs hinreichend erklärt wird. Wir müssen einsehen, daß für dieses Tiefere 
nur uns das Verständnis allzusehr verschüttet ist, weil wir an künstlerische Probleme 
von ganz anderen Voraussetzungen heranzugehen gewohnt sind wie die Renaissance. 
Wir müssen lernen, daß das künstlerische Interesse einer Zeit und daher auch die Schrift- 
quelle, in der es zur Geltung kommt, genau so seinen Stil hat wie das Kunstwerk selbst. 
Und wie wir den Stil eines Kunstwerkes aus den besonderen Voraussetzungen gerade 
seiner Formgebung — und Inhaltgebung — verstehen lernen, so müssen wir auch den 
„Stil“ der Quelle unter methodischer Ausschaltung aller uns als Menschen einer späteren 
Zeit anhaftenden Voraussetzungen zu erkennen versuchen. Die erste Vorbedingung des 
Verständnisses der Quelle ist natürlich die radikale Ausschaltung aller von unserem 
vermeintlich überlegenen Standpunkt ausgehenden Kritik. Wer mit einem alten Autor 
über irgendwelche Fragen rechten zu müssen glaubt, denkt nicht minder unhistorisch 
wie der, der ein altes Kunstwerk an moderneren ästhetischen Forderungen mißt, der etwa 
ein mittelalterliches auf die sogenannte Naturwahrheit oder auf perspektivische Richtig- 
keit hin ansieht, wie es bekanntlich von ausgezeichneten Kunsthistorikern auch heute 
noch allzu häufig geschieht. 
Es ist von entscheidender Bedeutung, sich klarzumachen, daß auch der Renaissance 
unsere Auffassung vom Kunstwerk und seiner Qualität noch himmelfern lag. Ihre Wert- 
gesichtspunkte sind in gar keiner Weise auf die individuelle Artung des künstlerischen 
Subjekts, die sich für uns im Kunstwerk so stark auszusprechen scheint, bezogen. So 
wird etwa das Verhältnis zum Naturvorbild in einem Grade als ein objektives, ja wissen- 
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schaftlich demonstrierbares verstanden, daß wir kaum noch Verständnis dafür auf- 
zubringen vermögen. Zwar ist es der einzigartigen Beobachtungsgabe Lionardos nicht 
entgangen, daß gewisse Maler in den Figuren ihrer Bilder den eigenen Körper- und 
Seelenzustand sich abspiegeln lassen, und er hat den Schluß gezogen, daß es eben das 
Spezifische der einen lebendigen Seele sei, was sowohl Gestalt und Bewegung der Menschen 
bestimme, wie auch dem Maler die Hand führe und ihn sich selbst wiederholen lasse '). 
Diese Tatsache wird aber nicht einfach als naturgegeben oder gar als wertbestimmendes 
Moment hingenommen, sondern als eine der größten Fehlerquellen der Malerei aufgezeigt. 
Alles vom Subjekt Stammende beeinträchtigt den Wert der künstlerischen Leistung, der 
Maler muß versuchen, die Fehler seiner eigenen Person und Manier methodisch kennen- 
zulernen, um sich ihrer bewußt enthalten zu können. Das steht natürlich im denkbar 
schrofisten Gegensatz zu der modernen Auffassung vom Kunstwerk als einem durch ein 
Temperament hindurch gesehenen Stück Natur, wobei das Spezifische und Wertgebende 
ja gerade das Subjektive, das Temperament, und nicht die objektive Gegenständlichkeit 
ist, auf die es den Renaissancetheoretikern ausschließlich ankam. 

Nun gibt es in dem großen, ästhetischen Exkurs am Ende des dritten Buches ‚Von mensch- 
licher Proportion“ eine Stelle, bei der Panofsky in seinem wertvollen Buche über die 
Kunsttheorie Dürers geglaubt hat, dem großen deutschen Gegenspieler Lionardos so etwas 
wie eine subjektivistische Kunstauffassung im modernen Sinne zuschreiben zu dürfen ?). 
Hier soll Dürer „in etwas zugleich Subjektivem und Abstraktem, sozusagen in der künst- 
lerischen Potenz als solcher das eigentliche Wertmoment‘“ der künstlerischen Tätigkeit 
erblicken. Das, was das Kunstwerk wertvoll mache, sei ihm das, was der Künstler 
„völlig von sich aus“ dazutue. Mit der bewundernswerten „Klarheit und Kraft seines 
Geistes“ habe Dürer hier einen „fortschrittlichen‘“ und aus aller sonstigen Kunsttheorie 
der Renaissance völlig herausfallenden Gedanken gefaßt. Da Panofsky auf seine Inter- 
pretation — wenn sie sich als richtig erweist, mit Recht — großen Wert legt, ist es wichtig, 
sich diese auch Dürer selbst, wie wir aus dem Vorhandensein vorbereitender Fassungen 
in seinen handschriftlichen Entwürfen schließen dürfen, sehr am Herzen liegende Stelle 
genau anzusehen. 

„Darum ist Not, welcher sich in seiner Kunst sehen will lassen, daß er dann das Best 
fürwend, so ers kann, das zu demselben Werk tüglich ist. Aber dabei ist zu melden, daß 
ein verständiger, geübter Künstler in grober bäurischer Gestalt sein großen Gwalt und 
Kunst mehr erzeigen kann etwan in geringen Dingen dann Mancher in seinem großen 
Werk. Diese seltsame Red werden allein die gwaltsamen Künstner mögen vernehmen, 
daß ich wahr red. Daraus kummt, daß Manicher etwas mit der Federn in eim Tag 
auf ein halben Bogen Papiers reißt oder mit seim Eiselein etwas in ein klein Hölzlein 
versticht, das wird künstlicher und besser dann eins Andern großes Werk, daran der- 
selb ein ganz Jahr mit höchstem Fleiß macht. Und diese Gab ist wunderlich. Dann Oott 
giebt oft Einem zu lernen und Verstand, etwas Guts zu machen, desgleichen ihm zu 


ı) Vgl. Traktat (ed. H. Ludwig, Wien 1881) Artikel 105, 108, 109, 137, 282, 499. Ebenso Dürer (Lange 
u. Fuhse: Dürers schriftl. Nachlaß, Halle 1893, zitiert im folgenden: L. F.) S. 304,°* weniger deutlich 
S. 229,1?,. Diese Stellen sind zusammengestellt durch H. Klaiber: Beiträge zu Dürers Kunsttheorie (Tübin- 
ger Diss. 1905), S. 24. 

2) Erwin Panoisky: Dürers Kunsttheorie (Berlin 1915), S. 160. 
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seiner Zeiten Keiner gleich erfunden wirdet und etwan lang Keiner vor ihm gewest und 
nach ihm nit bald Einer kummt‘“'). 

Zunächst ist zu sagen, daß der Ausdruck „in grober bäurischer Gestalt‘ zwei Bedeu- 
tungen wahrscheinlich absichtlich miteinander mischt, was sich bei Heranziehung der 
älteren Fassungen des Gedankens deutlich ergibt, indem einerseits Gestaltung von bäuri- 
schen, groben Menschen, andererseits die volkstümliche Holzschnittkunst im Gegensatz 
zum „großen Werk“ gemeint ist. In beidem, meint Dürer, könne ein verständiger und 
geübter Künstler „sein groß Gwalt und Kunst mehr erzeigen“, als ein anderer in großen 
Werken und, wie wir wohl ergänzen dürfen, als in der Darstellung des Schönen, Wohl- 
gebildeten. Die Qualifizierung: „das würd künstlicher und besser“ wird jedoch nur für 
Federzeichnung und Holzschnitt im Gegensatz zum „großen Werk“ gebraucht. Daß 
etwas künstlicher und besser ist, steht nach Dürer also in keinem Verhältnis zu der für die 
künstlerische Gestaltung aufgewendeten Zeit und Mühe. In einem Lande, in dem die Kunst 
in dieser Epoche noch ganz in handwerklichen Traditionen wurzelte, war es immerhin nicht 
unwichtig, das zu betonen. Für die Künstler des Südens dagegen war der Gedanke wohl 
schon viel zu selbstverständlich, als daß man ihn ausdrücklich auszusprechen brauchte. 
Denn auch bei Anwendung der spezifischen Renaissancekriterien: objektive Richtigkeit 
und Schönheit steht ja die Qualität des Kunstwerkes außer Beziehung zu Dauer und 
Anstrengung des künstlerischen Leistens.. Nun aber gibt Dürer — und das ist natürlich 
wichtig — das Kriterium der Schönheit, der „Hübsche‘ als ein absolut verbindliches 
preis. „Dann ein Idlicher Werkmann soll künnen machen ein adelig oder bäurisch Bild. 
Dann es ist ein große Kunst, welcher in groben bäurischen Dingen ein rechten Gewalt 
und Kunst kann anzeigen im Gebrauch‘“?). Es offenbart das Können eines Meisters, 
meint er, wenn er auch Gestalten mit breiten und schmalen Schultern oder Hüften, mit 
krummen oder schlechten Beinen, die Verwunderung bringenden „abgeschiednen Ding“ 
außer den „vergleichlichen‘ darstellen könne, obgleich diese für die schönsten zu halten 
seien, wie er an anderer Stelle?) sagt. Das sind Gesichtspunkte, die von einem aus 
spätgotischer Tradition hervorgegangenen Deutschen nicht verschwiegen werden duriten. 
Es ist nötig, daß wir uns die für Dürer in Frage kommenden Qualitätskriterien genau 
ansehen, um festzustellen, ob die „großen Gwalt und Kunst“, die der Künstler auch in 
geringen Dingen zeigen kann, wie Panofsky will, als etwas zugleich Subjektives und 
Abstraktes in einem aus dem Rahmen der sonstigen Gedankengänge der Renaissance 


') L.F. S.221,! (aus dem Jahre 1528). Ältere Fassungen: L. F. S. 350,* 349,°, 247,?°. Prinzipiell sei hier 
darauf hingewiesen, daß der von Dürer gemeinte Sinn vieler Worte sich noch nicht mit der Bedeutung 
deckt, die wir ihnen — und sei es auch nur in anderer Gefühlsbetonung — unterzulegen gewohnt sind. So 
ist vor allem ein „gwaltsamer Künstler‘ nur ein Künstler, der Gewalt über gewisse technische und dar- 
stellerische Möglichkeiten hat, — in unserer farb- und kraftloseren Sprache gesagt, also ein fähiger 
Künstler. Ein ‚„unbesunnen‘‘ Werk ist un-be-sonnen = nicht überlegt. Solche Adjektiva, die man heute mehr 
personal bezieht, so daß sie nach der Seite des Subjekts hin von bestimmterer Zielung sind als nach der 
Seite des Objekts hin, werden um 1500 oft nur in Bezug auf bestimmte, begrenzte Objekte gebraucht. 
Diese Bedeutungsverschiebung, die sich zwischen 1500 und 1800 vollzieht, dürfte ein Phänomen der 
großen geistesgeschichtlichen Schwerpunktsverschiebung auf das Subjektive hin überhaupt sein, auf die 
wir im Verlaufe dieser Untersuchung noch zu sprechen kommen. 

2) L.F. S.349, 11, 

®) L.F.S.211,%%, 
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herausfallenden ‚Sinne zu interpretieren sind. Dabei sind die ausdrücklich beiseite 
geschobenen Gesichtspunkte nicht minder wichtig als die positiv verwendeten, sofern es 
sich überhaupt um Wertgesichtspunkte handelt, da es darauf ankommen muß, den Bereich 
der für Dürer überhaupt möglichen Kriterien fest zu umschreiben. 

So einheitlich vielleicht bei oberflächlicher Prüfung der Dürersche Standpunkt erscheinen 
mag, so stark tritt doch bei näherem Hinsehen ein wohl bei keinem italienischen Theore- 
tiker in diesem Grade vorhandenes Neben- und Gegeneinander konkurrierender Gesichts- 
punkte zutage. Immer wieder fühlt sich Dürer veranlaßt, den einen gegen den andern 
auszuspielen, ja oft sogar, wenigstens an einzelnen Stellen seiner Schriften, die absolute 
Gültigkeit gerade von ihm leidenschaftlich verfochtener Kriterien wieder einzuschränken. 
Dabei handelt es sich nicht um äußere formale Gesichtspunkte, wie sie auch die Italiener 
und in späterer Zeit vor allem die Kritiker des Barock neben- und gegeneinander an- 
wenden, wie Kolorit, Zeichnung, Modellierung, Ausdruck usw., sondern um solche, die 
die Wurzeln des künstlerischen Schaffens und Wollens selber betreffen. 

An die Spitze stellt Dürer die neue, durch Italien ihm aufgegangene Weisheit von der 
„rechten Maß“, die allein die formale und die objektive Richtigkeit der künstlerischen 
Darstellung gewährleistet. Ohne Theorie sind zwar gewaltigliche Werke möglich; aber 
solche sind „unbedächtlich“!). ‚So aber die verständigen Maler und rechte Künstner 
solchs unbesunnen Werk gesehen, haben sie, und nit unbillig, dieser Leut Blindheit 
gelacht, dieweil einem rechten Verstand nichts unangenehmer zu sehen ist dann Falsch- 
heit im Gemäl, unangesehen ob auch das mit allem Fleiß gemalt ist“. Die „Gwalt“ und 
der „Fleiß“ solcher unbesunnen Werk werden also von Dürer als neben der rechten 
Maß und Kunst, aber dahinter zurücktretend, ebenfalls zu Recht bestehende Qualitäts- 
kriterien keineswegs verleugnet. Die Maß ist wichtiger als die Qualität der Mache, denn 
so ein Ding „sein rechte Maß hat, kann das von niemand getadelt werden, ob es auch 
ganz schlecht gemacht ist“?). Der Vorwurf der schlechten Mache ist kein objektiv, wissen- 
schaftlich zu begründender, der der fehlenden Maß besteht aber eben, weil er demon- 
strierbar ist, unbedingt zu Recht, so daß es gar „eine vergebne Arbeit“ ist, „wo viel 
Mühe und Fleiß auf ein falsch Ding gelegt wirdet“. In diesen Sätzen mischen sich 
wieder gleich zwei weitere Gesichtspunkte, die Dürer an anderen Stellen sorgfältiger aus- 
einanderhält, der Gesichtspunkt der aufgewendeten Mühe und des Fleißes mit dem der 
„Gwalt“. Denn nicht nur Kunst, d. h. theoretisches Wissen, sondern auch Gwalt, die 
Qualitäten der Praxis kann einer in geringen Dingen mehr erzeigen, denn ein anderer 
in einem ein ganzes Jahr lang mit höchstem Fleiß gemachten Werk (vgl. oben!). Wie 
die rechte Maß über der „Gwalt“, das theoretische Fundament der künstlerischen Arbeit 
über der praktischen Erfahrung steht, so steht diese wieder über dem bloßen Fleiß. 
Gwalt und Fleiß sind zunächst Qualitäten des Künstlers und seines Leistens, die sich 
dann aber im künstlerischen Ergebnis abspiegeln. Die rechte Maß ist zunächst ein ob- 
jektives Kriterium für das Werk; sie läßt aber auf Verständigkeit oder Unverständig- 
keit des Künstlers zurückschließen. Stärker in der Sphäre des Objektiven verharren 
die Kriterien der Naturwahrheit und der Schönheit, obgleich die Beurteilung der letz- 
teren durch das verschiedene Urteil der nach ihrem Wohlgefallen gehenden Menschen 


ı) L.F.S. 180, '%. 
:) L. F. S. 208,30, 
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zunächst in Frage gestellt zu sein scheint'). Der Gedanke, daß das Kunstschöne in 
Abhängigkeit von der „schönen Seele“ im Künstler stehe, liegt Dürer fern. Auch die 
Naturwahrheit des Kunstwerks weist nicht auf ethische Qualitäten des Künstlers zurück, 
so sehr Dürer es auch als Vermessenheit zu empfinden scheint, wenn man von ihr ab- 
weicht. „Dann dein Vermügen ist kraftlas gegen Gottes Geschöff“?). Wahrheit und Schön- 
heit sind ausschließlich Qualitäten der künstlerischen Gestalten, sie stecken in der Natur. 
Hierher gehört wohl der Satz: „Dann wahrhaftig steckt die Kunst in der Natur, wer 
sie heraus kann reißen, der hat sie“®). Besitz des Künstlers, „der versammlet heimlich 
Schatz des Herzens‘ können sie auf dem Wege der Übung werden. Dieser Schatz ist 
aber etwas, was man hat, wenn es sich auch „besamt und erwächst“, also als etwas 
mit dem Individuum organisch Verwachsenes aufgefaßt wird. Es handelt sich durchaus 
nicht um etwas Subjektives, um die individuelle Gestaltungskraft als individuelle. Wirk- 
lich gefestigt wird dieser Besitz ja erst durch die Theorie, und mit ihrer Hilfe sich der 
Wahrheit und Schönheit auf dem Wege der Messung zu bemächtigen, ist Dürers Bemühen, 
mag er hier auch letzten Endes vor der Tatsache der „Nicht-Rationalisierbarkeit des 
Wirklichen“ kapitulieren müssen*). Ferner, so sehr er betont, daß die Hübsche das Werk 
verbessert®) und daß ‚je genauer dein Werk dem Leben gemäß ist in seiner Gestalt, je 
besser dein Werk erscheint‘“‘), muß er doch zugeben, daß der Künstler unter Umständen 
Natur und Hübsche nicht erstreben wird, wenn einer „Traumwerk‘“ oder „ungestalt Ding 
wollt machen“?). Die Qualität des Kunstwerks steigert sich, wenn das unter den ver- 
schiedenen Gesichtspunkten Positive zueinandertritt. 

Was Dürer von den Italienern, vor allem Lionardo scheidet, ist wie gesagt dieses Neben- 
einander - Anerkennen verschieden wichtiger, aber doch sämtlich zu Recht bestehender 
Ziele des künstlerischen Schaffens, wobei er zwar die Gesichtspunkte häufig gedank- 
lich unklar mischt, so daß ein Ausdruck zwei Bedeutungen hat, etwa der Ausdruck 
„Kunst“ oder der Ausdruck „grobe bäurische Gestalt“. An anderen Stellen aber setzt er 
sie so scharf voneinander ab, wie es keiner der in ihrem Urteil so viel bedenkenloseren, 
einseitig ihrer selbst sichereren Italiener tut. Wie kein anderer europäischer Künstler 
der Epoche mußte gerade Dürer sich der mannigfaltigen Kreuzungsmöglichkeiten künst- 
lerischen Wertes mit künstlerischem Unwert in den verschiedenen Hinsichten bewußt sein, 
er, in dessen Schaffen die Apokalypse und die so nüchtern-phantasielosen Proportions- 
studien uns als so auseinanderklaffend entgegengesetzte Pole künstlerischen Oestaltens 
entgegentreten. Dieses Nebeneinander der Kriterien ist zweifellos stärkster Ausdruck der 
Problematik und Unsicherheit Dürerscher Kunst, und man muß spüren, daß diese Proble- 
matik, mit der ja sein ganzes kunsttheoretisches Schrifttum ringt, unendlich viel tiefer 
reicht als etwa bei der nach den oben genannten äußeren Gesichtspunkten trennenden 


!) Über Dürers Stellung zum Problem der Schönheit und über seine Schönheitskriterien vgl. die aus- 
gezeichneten Darlegungen Panoiskys (a. a.O. S. 127fi.)! 

?) L. F. S. 227,3. 

®) L. F. S. 226,5. 

*) Panofsky a.a.O., S. 154. 

5) Vgl. L. F. S. 228, . 

e®) L. F. S. 226,0, 

?) L.F. S.219,°* und S. 222, !2, 
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schulzeugnishaften Bewertung der Künstler nach in Zahlen ausgedrückten Points, wie 
sie im 17. Jahrhundert ein Roger de Piles betreibt. 

So einzigartig in dieser Hinsicht das kunsttheoretische Denken Dürers im Rahmen der 
Epoche zweifellos ist, so wenig sprengen diesen Rahmen doch, für sich betrachtet, die 
Gesichtspunkte seines Kunsturteils als solche. Daß er Kunst und Gwalt über den Fleiß 
stellt, ist ausgesprochen im Sinne der Renaissance gedacht. Hier bekundet sich das neue 
Bewußtsein der Autonomie des künstlerischen Schaffens. Der Deutsche Dürer glaubt, 
um seinen Standpunkt zu rechtfertigen, noch an seine Mitkünstler appellieren zu müssen. 
Eine „seltsame Red“ sei es, meint er. In der Tat, nach mittelalterlicher Auffassung ist 
das fleißigere Gemälde das Gott wohlgefälligere Werk'). Hier aber soll eine rasche 
Federzeichnung, ein grober Holzschnitt verdienstvoller sein, weil sie die Fähigkeiten des 
einzelnen Künstlers, Verständigkeit und Geübtheit, offenbaren. Diese Bewertung ist natür- 
lich auch im Süden damals keine ungewöhnliche gewesen. Man begann schon die Hand- 


zeichnung als solche zu schätzen. Die sich in Zeichnung und Holzschnitt offenbarenden 


Fähigkeiten sind aber nun keineswegs in dem Sinne, wie Panoisky es anzunehmen scheint, 
etwas Subjektives und Abstraktes. Hier geht es freilich scheinbar um spitzfindig erklügelte 
Bedeutungsnüancen, und es mag vielleicht kleinlich erscheinen, wenn der von Panoisky 
allzusehr im Dunkeln gelassene Unterschied zwischen künstlerischer Potenz im Sinne 
der Renaissance und im modernen Sinne im folgenden überscharf betont werden wird. 
Doch ist ein Begreifen dieses Unterschiedes von ganz prinzipiellem Wert, denn er führt 
in letzte geistesgeschichtliche Tiefen. 

Der Dürersche Gedanke, von dem wir ausgingen, bestimmt, das, was wir heute künstlerische 
Potenz nennen würden, als „Gwalt und Kunst“. Panofsky?) hat in verdienstvoller Weise 
die gegensätzliche Bedeutung der beiden Begriffe betont und damit einen wertvollen 
Fingerzeig gegeben, auch wenn man feststellen wird, daß bei Dürer selbst die besondere 
Bedeutung des Begriffes Kunst häufig in der allgemeineren, uns näher liegenden ver- 
schwimmt?). „Gwalt‘“ ist das praktische, „Kunst‘“ das theoretische Vermögen des Künst- 
lers. Die Erfahrung des Machens selbst und das rationale, in Prinzipien begründete 
Wissen, wie man es macht, stehen einander gegenüber. „Ein verständiger und geübter 
Künstner“ ist, wer beides besitzt, wobei das eine das andere fördert, da ein guter Ge- 
brauch „aus rechtem Verstand“ erlangt werden kann‘). Beide Vermögen aber entbehren 
für Dürer jeglicher subjektivistischen Färbung, sie sind mit dem Besonderen der einzelnen 
Künstlerindividualität gar nicht verknüpft, so sehr er sich auch dessen bewußt ist, daß 
sie Gaben sind, die oft einer in einem Maße hat, „desgleichen ihm zu seinen Zeiten Keiner 


1) Dürer betont dagegen die Gottgeiälligkeit der wohl — d.h. „mit der Kunst, darin die Wahrheit ist“ 
getanen Arbeit (L.F. S.217,2”). Die Beziehung auf Gott, der übrigens Nutzen und Lieblichkeit für die 
Menschen schon koordiniert werden, ist mittelalterlich, das Bezogene aber, die neue theoretisch fundierte 
Arbeit, ist schon um ihrer objektiven Resultate willen wertvoll, bedürfte also dieser Beziehung an sich 
nicht. In solchen Stellen spricht sich die eigentümliche Zwischenstellung Dürers zwischen Mittelalter 
und Neuzeit deutlich aus. Erst die Romantik hat für das Mittelalterliche daran wieder Verständnis 
gewonnen (etwa Wackenroder in den Ausführungen seiner ‚„Herzensergießungen‘ über Dürer), nun 
aber von einer völlig neuen Bewußtseinslage aus das Allgemeinmenschlich-Ethische betonend. 

:) Panoisky a.a.O., S. 166 ff. 

3) Vgl. Wölfilins Rezension des Panofskyschen Buches, Monatsh. f. Kunstwiss. 1915, S. 2541. 

%) L.F.S.227,'5. 
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gleich erfunden wirdet und etwan lang Keiner vor ihm gewest und nach ihm nit bald 
Einer kummt“. Ja, die Kunst „recht zu malen‘, hat etwas Irrationales. 1512 sagt 
Dürer: „Dann es will kummen von den öberen Eingießungen‘“'). Wenn die künstlerischen 
Vermögen so von Gott gegeben sind?), so sind sie dann aber ein Haben, ein Verfügen 
über Möglichkeiten, etwas zu tun, die als solche rein objektiv zu bestimmen sind, nicht 
anders wie Gaben, die man etwa durch einen märchenhaften Ring erlangt. Lionardo 
bestimmt etwa das Vermögen des Malers im allgemeinen dahin, daß er Herr über alle 
Dinge sei, die zum Teil ausdrücklich hintereinander aufgezählt werden: Schönheiten, die 
zur Liebe bewegen, Dinge zum Erschrecken, zum Lachen, zum Erbarmen, bewohnte, ein- 
same, kühle, warme, hohe und tiefe Gegenden usw.°®). Alles das kann er darstellen, da 
er es in der Form der — im Sinne der Renaissance natürlich sich rein gegenständlich 
bestimmenden — Vorstellung besitzt. Dieser Schatz der Vorstellungen ist auch nach Dürer 
„nit mehr Eigens genannt, sondern uberkummen und gelernte Kunst worden, die sich 
besamt, erwächst und seins Geschlechts Frücht bringt“'). Das künstlerische Vermögen 
als ein objektives Haben in diesem Sinne ist etwas vollständig Anderes wie künstlerische 
Genialität in unserem Sinne, da es gar nicht im Besonderen der Individualität als solcher 
verwurzelt ist°). Daß es in seinem Gehalt rein von der Seite der Objekte aus bestimmt 
wird und in keiner Weise von der des Subjektes, entspricht vollkommen der Vorstellung 
von Kunst überhaupt, die die Renaissance hat. Daß Lionardo die Malerei als Wissen- 
schaft hinstellt, die sich auf Farbe und Gestalt der Körper, auf Licht und Schatten und 
Perspektive bezieht, ist deutlichstes Manifest einer Auffassung, die alles auf die Person 
des Malers sich Beziehende ausgeschaltet wissen will. 

Macht man sich das in allen seinen Konsequenzen klar, so erscheint es auch nicht mehr 
als leere Spiegelfechterei, wenn Lionardos Paragone, wie die Renaissance überhaupt, die 
Frage nach dem Range der Künste stellt, und wenn bei der Beantwortung dieser Frage 
Argumente, die das Wesen der Künste, mit solchen, die nur äußere, der Kunst als solcher 
keineswegs spezifische Effekte betreffen, miteinander verquickt werden. So sinnlos die 
Frage für uns ist, die wir in jeder Art künstlerischer Betätigung der Individualität von 
Künstler, Volk oder Epoche nachzuspüren gewohnt sind, die natürlich prinzipiell in allen 
Künsten in gleichem Grade und doch wieder bei jeder in einzigartiger, unersetzlicher 
Weise zum Ausdruck kommt, so bedeutsam mußte sie einer Zeit sein, der sich die Be- 
deutung der Künste, wie alles Handelns überhaupt, von der Seite der objektiven Ergeb- 
nisse aus bemißt, soweit sie Ergebnisse der geistigen Leistung und nicht äußerer Kom- 


ı) L.F.S. 297,20, 

?) Ein Gedanke, der natürlich auch den Italienern nicht fremd war. Am pathetischesten ist er ausge- 
sSprochen von Vasari in der Einleitung seiner Vita des Michelangelo. 

?) Traktat Art. 19. 

t) L.F. S.227,?. Vorher heißt es, daß kein Mensch aus eignen Sinnen ein „schön Bildnuß künn machen“. 
°) Panofsky (a.a.O. S. 167) definiert die „Gwalt‘“ als die anschauliche Kraft, den Phantasiereichtum 
der Darstellung, verweist aber dafür auf die Dürerstelle L. F. S. 218,'°-°', in der nur davon die Rede 
ist, daß der Künstler durch die ihm von Gott verliehene Kraft, „alle Tag viel neuer Gestalt der Menschen 
und andrer Creaturen auszugießen und zu machen‘ habe, also eine Fähigkeit zu rein objektiven Ver- 
wirklichungen, bei der von der anschaulichen Kraft der Darstellung im Sinne der sich vom Subjekt aus 
bestimmenden Intensität gar nicht die Rede ist. Was wir Phantasiereichtum nennen, ist für Dürer ein 
„Gemüt voller Bildnuß“, das phantasiereiche Subjekt wird also als objektiv gefüllt vorgestellt. 
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ponenten sind, und der sich zugleich auch diese objektiven Ergebnisse noch nicht einseitig 
von dem spezifischen Wesen der betreffenden Tätigkeiten aus bestimmen, wie etwa im aus- 
gehenden 19. Jahrhundert der Begriff des Kunstwerks von dem der künstlerischen Tätig- 
keit für einen Denker wie Konrad Fiedler. Da bedeutet und leistet die Malerei in der 
Tat anscheinend mehr als die Skulptur, der nach Lionardo die Natur mit Perspektive, 
Licht und Schatten zur Hilfe kommt, während die Malerei auch hier auf ihr eigenes 
Leisten und somit auf umfassendere geistige Erwägung angewiesen ist. Da wird mit 
Recht angeführt, daß die Malerei als legitime Tochter der Natur die ganze Weit des 
sichtbar Dinglichen zu bilden imstande sei, daß sie sich auf objektive Erscheinungs- 
qualitäten beziehe. Denn das ist in der Tat der Bereich ihres Leistens, sobald wir diesen 
Bereich nicht wie Fiedler vom Wesen des Künstlerischen als solchen und auch nicht von 
der schöpferischen Subjektivität des einzelnen Künstlers aus bestimmen, sondern allein 
von den sich konkret-gegenständlich bestimmenden Ergebnissen. Zu diesen Ergebnissen 
zählt Lionardo mit Recht auch, daß ein Liebhaber durch ein Bild zur Liebe bewogen 
werde, daß ein Heiligenbild große Verehrung genieße, daß ein König die Malerei über 
die Dichtkunst gestellt habe. Aus all dem wächst der Malerei Ruhm zu, und auch der 
Ruhm gehört zu den objektiven Ergebnissen einer Tätigkeit. Die ganze Ruhmsucht der 
Renaissance ist nicht bloß ein individuelles, psychologisches Faktum, sondern die durch- 
aus logische Konsequenz einer bestimmten geistigen Bewußtseinslage, nicht minder als 
es unser Ausgehen vom inneren Rang, von der sogenannten Genialität auch ist. 

Alles Werten der Renaissance verknüpft unauflöslich das Geleistete mit dem Leistenden, 
aber nicht sofern dieser eine besondere, einzigartige Individualität ist, sondern nur im 
Hinblick auf den Umfang und die Feinheit seiner objektiven geistigen Erwägungen. 
Diese sind die generelle Ursache objektiver Ergebnisse, von denen aus dem Leistenden 
sein: Wert zuwächst, letztlich in der Form des Ruhmes, der damit ein bedeutsamer An- 
trieb zum Handeln wird. Solche Ergebnisse sind die Schönheit der Bilder als Schön- 
heit der dargestellten Gegenstände, die Wahrheit und die Maß, alles das rein objektiv, 
nie im Hinblick auf das Subjektive von Künstler und Betrachter gesehen. Weder das 
„Gefühl“ des einen noch das des anderen kommen im Kunstwerk zum Ausdruck, von 
beidem ist nicht die Rede. Das Verhältnis des künstlerischen Schaffens zum Kunstwerk 
wie das vom Kunstwerk zum Beifall des Betrachters ist ein rein kausales, ebenso wie 
auch die den Ruhm zurückstrahlende Beziehung von diesem Beifall zu seinen Objekten, 
Werk und Schöpfer, es ist. Da der Gestaltenreichtum eines Werkes nichts als ein Bestand 
rein objektiver Verwirklichungen ist, ist ein anderes Verhältnis, etwa das eines lebendigen 
Sichaussprechens der Individualität im Werk, auch gar nicht denkbar. Immerhin ist schon 
diese Auffassung, vom Mittelalter aus gesehen, ebenso neu, wie, von uns aus gesehen, 
das reinliche Abscheiden alles Subjektiven antiquiert erscheinen will. Nach gotischer 
Auffassung ist das wertgebende Moment die alles Persönliche übergreifende Bestimmung, 
nicht das, was die Geistigkeit des Einzelnen leistet, sondern die Region besonderer 
Werte, auf die alles Einzelne sich bezieht. Und es bezieht sich auf sie mit anderem 
gemeinsam; das Individuum steht in Verbänden, nicht der Umfang und die Feinheit des 
nur von ihm Geleisteten ist es, was ihm Wert gibt, sondern die Richtung der Beziehung 
seines Handelns, seines Seins. Am deutlichsten wird das in unserem Zusammenhange 
durch einen Vergleich der gotischen Einstellung zur Rangfrage der Künste mit der der 
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Renaissance. Nach Thomas von Aquino ist das Ziel (Finis) das, was einem jeden seinen 
Wert gibt (Bonum), so daß alles am besten eingerichtet ist, was in angemessener Weise 
auf sein Ziel hingeordnet ist. Daraus folgt, daß unter den Künsten die für das Ziel 
anderer zuständigen über diese die herrschenden sind, so die Heilkunst im Verhältnis 
zur Kunst der Arzneiherstellung, die Steuermannskunst im Verhältnis zur Schiffsbau- 
kunst usw. Diese über die anderen herrschenden Künste werden architektonische genannt 
und die dieser Künste Kundigen, die Architekten heißen, gelten als Weise‘). Da diese 
Kundigen es aber nur mit Einzelzielen zu tun haben, der Philosoph dagegen auf die 
Erforschung des letzten Ziels aller Dinge, des Universums gerichtet ist, ist er der Weise 
schlechthin. Aus dieser Anschauung des hl. Thomas ergibt sich deutlich die Stellung 
der Glasmalerei und der Bauplastik im Verhältnis zur Architektur und die der Archi- 
tektur wieder zu ihrem Telos, der Idee der Kirche. Die Leistung des Individuums hat 
demnach nur als Leistung im Verbande mit anderen Individuen gleicher Tätigkeits- 
richtung Wert, die des einzelnen kamn höchstens unter dem Gesichtspunkte des Fleißes, 
der Mühewaltung im Dienst des Zieles besonders gewertet werden. Dürers Wendung 
gegen den Gesichtspunkt des Fleißes erscheint also als eine Wendung des Denkens der 
Renaissance gegen gotisches. (Vgl. S.188, Anm. 1.) Von diesem neuen Standpunkt aus 
führt aber noch keineswegs ein Weg zu einer romantisch-subjektivistischen Ästhetik. Wenn 
Dürer zu einer solchen nicht gelangt ist, so liegt das nicht daran, wie Panoisky zu 
meinen scheint, daß er seine Idee vom gottbegnadeten Künstiertum nicht bis zu ihren 
letzten Konsequenzen hat verfolgen können ?), sondern daran, daß dieser Idee wie dem 
Dürerschen Denken überhaupt solche Konsequenzen ganz fern lagen. Es ist der Stil 
dieses Denkens, der es nicht erlaubt, in dem, was der Künstler zum Kunstwerk „von 
allem Stofilichen unabhängig, gleichsam von sich aus“ (Panofsky) dazutut, irgend etwas 
Wertvolles zu sehen. Ä 

In etwas zugleich Subjektivem und Abstraktem sieht erst die Zeit um 1800 das künst- 
lerische Wertmoment. Am klarsten und radikalsten kommt diese Anschauung, die die 
Grundlage aller modernen ist, in Kants „Kritik der Urteilskraft‘“ zum Durchbruch. 
„schöne Kunst ist Kunst des Genies“ und „Genie ist die angebohrne Gemuethsanlage 
(ingenium), durch welche die Natur der Kunst die Regel gibt“®). Hier ist Regel und 
damit Wert gebendes Moment nicht mehr wie in der Gotik das objektive Telos, gültig 
auch für die Tätigkeiten mehrerer zugleich statt für das Individuum als solches, und 
auch nicht wie in der Renaissance etwa die Maß als Ordnung des objektiv Verwirk- 
lichten, sondern Natur, wobei das Wort einen total veränderten Sinn erhalten hat. Jetzt 
ist Natur nicht mehr das, was dem Menschen als ein Außer-ihm gegenübersteht, son- 
dern etwas „im Subjekte“, das „durch die Stimmung der Vermögen desselben“ der Kunst 


!) Die äußerst wichtige Stelle gleich zu Anfang der Summa contra gentiles lautet: ‚,....Unde videmus, 
in artibus, unam alterius esse gubernativam et quasi principem, ad quam pertinet ejus finis. Sicut 
medicinalis ars pigmentariae principatur, et eam ordinat propter hoc quod sanitas, circa quam medi- 
cinalis versatur, finis est omnium pigmentorum, quae arte pigmentaria conficiuntur. Et simile apparet 
in arte gubernatoria, respectu navifactivae; et in militari respectu equestris et omnis bellici apparatus. 
Quae quidem artes, aliis principantes, architectonicae nominantur, quasi principales artes; unde et 
earum artifices, qui architectones vocantur, nomen sibi vindicant sapientum....“ 

?) Panofsky a. a. O., S. 165. 

°) Critik der Urtheilskraft von Immanuel Kant, $ 46. 
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die Regel gibt. Wesentliches Kriterium des Genies ist seine Originalität, die weit mehr 
ist als die bloße Nichtnachahmbarkeit und Einzigkeit der künstlerischen Produkte, wie 
sie auch Lionardo als einen Ruhmestitel der Malerei nennt'). Denn diese Nichtnachahm- 
barkeit ist bloß eine der Objekte, durch die sich das Kunstwerk in eine Linie auch mit 
Produkten der Natur, etwa edlen Steinen, zu stellen vermag?), während es sich jetzt 
um Ursprünglichkeit des Subjekts handelt. Natur im Genie, das ist, etwas über Kant 
hinausgreifend formuliert, das Allgemeine im Besonderen, das Unendliche, die Form 
alles lebendigen Wirkens im endlichen Individuum. Kant sagt von der schönen Kunst, 
daß sie sei „eine Kunst, sofern sie zugleich Natur zu seyn scheint“, was sich ihm 
negativ dahin bestimmt, daß die Peinlichkeit der den Gemütskräften des Künstlers Fesseln 
anlegenden Regeln fehle. Auf die allgemeine Form einer „Zweckmäßigkeit ohne Zweck“ 
im einzelnen Werk richtet sich auch das ästhetische Urteil, das selber den Anspruch 
auf subjektive Notwendigkeit und Allgemeingültigkeit macht, also wiederum, obschon 
Urteil einer einzelnen Person, doch Urteil des Geschmackes schlechthin, also eines über 
alles Einzelne hinausgreifenden Allgemeinen, zu sein behauptet. Im Kunstwerk wie im 
Kunsturteil repräsentiert das Einzelne gleichsam ein Allgemeines, das Endliche ein Un- 
endliches, das Konkrete ein Abstraktes, Ideelles. Dieses vollkommen neue und einzig- 
artige Verhältnis zwischen dem einzelnen, endlichen Subjekt und dem Allgemeinen, 
Unendlichen ist das Wesentliche in der Struktur der geistigen Haltung um und nach 
1800 überhaupt und zugleich Grundlage unserer eigenen Einstellung. Aus sich selbst 
empfängt jetzt die Persönlichkeit Gesetz und Wert, aus ihren geistigen Akten, aus ihrer 
freien Gesinnung; schöpferisches Leisten hat wie ethisches Handeln sein Gesetz in der 
allgemeinen Form der Freiheit überhaupt. Indem so die Ergebnisse konkreter und objek- 
tiver Art ihre Bedeutung als Ausgangspunkte der Wertung verlieren, ist auch das Uni- 
versalsein nicht mehr wie in der Renaissance ein Grundzug des Genies und die Ruhm- 
sucht nicht mehr ein wesentlicher Antrieb. Erst das moderne Genie sieht sich zunächst 
als ein aus eigenen Ursprüngen schöpfendes an und wird als solches gewertet. Jedes 
seiner Produkte erhält den Charakter des nur ihm eigenen, und es tritt jene ungeheure 
Entfremdung der Individuen ein, die die letzte Ursache für die Tragik der Stillosigkeit 
im 19. Jahrhundert gewesen sein dürite. 

Dieser tiefste Gegensatz der Kulturen um 1500 und um 1800 — was dazwischen liegt, 
ist Übergang — prägt sich auch in den kunstgeschichtlichen Bezügen aus, formalen 
wie inhaltlichen. Die Kunst zielt statt auf Sachen auf Empfindungen, statt auf Ruhm 
auf Eindruck, ja auf ethische Vervollkommnung der betrachtenden Individuen, jedenfalls 
auf allgemein-menschliche Stellung- und Teilnahme. Die Gestalten in Historien- und Anek- 
dotenbildern der offiziellen Kunst des 19. Jahrhunderts leben gerne in geistigen Akten, in 
denen auch der Betrachter lieben kann und leben soll, Akten wertender, erwartender, 
hoffender, fürchtender oder teilnehmender Aufmerksamkeit, die sich mitunter auf Objekte 
außerhalb des Bildes oder wenigstens im Bildganzen formal belanglose Dinge zuspitzen 
können’). So empfängt auch unsere Aufmerksamkeit eine Zuspitzung, die man etwas 


1) Traktat Art. 8. 

2) Daher die uns so peinliche Verbindung des Kunst- und des Raritätenkabinetts an manchen Höfen des 
16., 17. u. 18. Jahrhunderts. Vgl. Valentin Scherer: Deutsche Museen, Jena 1913, S. 6fi. 

3) Das ist Gemeinsamkeit etwa so verschiedener Bilder wie: Gericaults Notfloß der Medusa, Feuerbachs 
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unpräzis als literarisch bezeichnet hat. Das ist völlig neu, denn Figuren der Renaissance 
und des Barock leben in ausschließlich individuell für sie gültigen Akten, vor allem im 
Ausdruck der das Innere aufrührenden Leidenschaft, wobei jede Beziehung auf das 
Allgemeine fehlt, so daß die Welt des Werkes für den Betrachter nur ein Schauspiel in 
fremder Sphäre ist. Das 19. Jahrhundert beteiligt ihn dagegen und zwar nicht als In- 
dividuum, sondern als Repräsentanten der Gattung. Es würde zu weit führen, an dieser 
Stelle weiter auszugreifen und die tiefgreifenden Veränderungen ikonographischer und 
formaler Art auch nur zu berühren, die sich aus dieser Wandlung sonst noch ergeben. 
Entscheidend ist uns, zu sagen, daß der Stil des Formalen, der des Inhaltlichen, der 
der künstlerischen Absichten und der des künstlerischen Urteils, wie der alles Geistigen 
einer Epoche überhaupt, in einheitlichen, geistigen Bezügen wurzeln. Es ist eine nicht 
minder wichtige Aufgabe der Kunstgeschichte, den Stil der Quellen und der künstle- 
rischen Inhalte als den formalen Stil der Denkmäler zu bestimmen. Nicht nur das Per 
sönliche des Einzelnen, etwa Dürers, sondern auch das Überpersönliche einer Zeit tritt 
hier mit der gleichen Eindringlichkeit zutage wie im Sichtbaren der künstlerischen 
Schöpfung. 


Iphigenie, Delaroches Kinder Eduards, Vautiers Dorfbegräbnis, Rethels Schlußbild des Hannibalszuges, 
um nur Charakteristischestes zu nennen. Die offizielle Kunst des 19. Jahrhunderts ist geistesgeschicht- 
lich um ebensovieles interessanter als die — heute geschätztere — inoffizielle, wie diese formgeschichtlich 
interessanter und wertvoller ist. 


H. Wölfflin, Festschrift 13 


ALFRED STANGE: JÖRG RATGEB 


ZUGLEICH EIN BEITRAG ZUR VERARBEITUNG ITALIENISCHER FORMMITTEL 
IN DEUTSCHLAND 


macht. Seit den vor mehr denn einem Menschenalter veröffentlichten Forschungen 
Donners von Richter!) ist wohl über den Verlauf seines Lebens?) manches bekannt ge- 
worden, konnte die Zahl seiner Werke vermehrt werden, im Ganzen blieb Ratgeb doch 
unbeachtet. Zum Herrenberger Altarwerk (1519) in der Stuttgarter Altertümersamm- 
lung, den Bildnissen des Claus Stalburg und seiner Gemahlin Margarete) im Städel- 
schen Institut und den wenigstens in Nachzeichnungen erhaltenen Malereien im Frank- 
furter Karmeliterkloster (seit 1514) ließen sich ein kleiner Flügelaltar in der Pfarrkirche 
zu Schwaigern (signiert IM R 1510), eine Anbetung der Könige und ein Kopf Johan- 
nis, wohl der Rest einer Beweinung, auf Schloß Lichtenstein hinzufügen‘). Aber außer 
diesen vereinzelten Beiträgen und Hinweisen wurde nirgends eine eingehendere Würdi- 
gung seiner Kunst versucht. Sonderlich seine künstlerische Abstammung und sein Ver- 
hältnis zu Italien blieben ununtersucht. Das ist um so erstaunlicher, als gerade sein Ein- 


4 Ratgeb hat den Siegeszug der anderen deutschen Maler seiner Zeit nicht mitge- 


!) Otto Donner von Richter, Jerg Ratgebs Wandmalereien in dem Karmeliterkloster zu Frankfurt a. M. 
und sein Altarwerk in der Stiftskirche zu Herrenberg. Frankfurt 1892. Von demselben schon vorher 
im Deutschen Kunstblatt II (1882), Nr. 1—4, und der Artikel über Ratgeb in der Allgemeinen Deutschen 
Biographie Bd. 27 (1888). 

2) Eugen Schneider in den Württembergischen Vierteljahrshefiten für Landesgeschichte III (1883), S. 263, 
und N. F. X (1901), S. 403, 407. Moriz von Rauch daselbst N. F. XVIII (1909), S. 211. 

3) Freilich kann die Zuschreibung der beiden Bildnisse an Ratgeb, die allein auf dessen Beziehungen zu 
Claus Stalburg fußt. nicht als völlig gesichert gelten, dann aber fordert die auf dem Rahmen ange- 
brachte Jahreszahl 1504 die größten Bedenken heraus. In der Frische, mit der dieses ungewöhnliche neue 
Thema, (fast) lebensgroße stehende Porträts zu malen, angepackt ist, wie keine traditionellen Schranken 
beachtet und wie in einer ganz neuen Weise zwei Menschen in voller Größe und Individualität — selbst- 
bewußt und jugendlich hochmütig — hingestellt sind, darin läßt sich vielleicht ein ähnliches Tempera- 
ment wie im Herrenberger Altar erkennen. Auch die dünne Malweise, die glatten, wenig modellierten 
Gewänder, der betonte Kontur erinnern an diesen. Aber die Aufschrift mit der Jahreszahl 1504, die, 
wie auch Weizsäcker (Katalog der Gemäldegalerie des städtischen Kunstinstitutes zu Frankfurt von 1900, 
S. 269) angibt, mit den jetzigen Rahmen bei dem Verkauf des Altares 1788 erneuert ist, scheint neben 
dem 1510 datierten Schwaigerner Altar, der sich als das Werk eines noch jungen Künstlers darstellt, 
ganz unmöglich. Vielleicht hieß die Jahreszahl ursprünglich 1514. So würde sie sich der Entwicklung 
Ratgebs besser einfügen und gut zu der Tatsache passen, daß Claus Stalburg in dem großen Bilder- 
zyklus Jörg Ratgebs im Karmeliterkloster als erster 1514 eine Anbetung der Könige gestiftet hat. Diese 
Annahme, daß Stalburg die beiden Aufträge im gleichen Jahr an Ratgeb ausgegeben hat, erscheint 
plausibler als die andere, daß zehn Jahre zwischen den beiden Aufträgen liegen, zumal wir keinen An- 
haltspunkt dafür haben, ob Ratgeb 1504 überhaupt in Frankfurt war. Auch dann noch zählen diese 
beiden Bildnisse mit den gleichzeitigen Bildnissen Herzog Heinrichs des Frommen und seiner Gemahlin 
Katharina von Lucas Cranach (Dresden) zu den ersten lebensgroßen in der neuen Malerei. 

Ratgebs unmittelbarem Schulkreis gehören zwei Tafeln in der Sammlung Figdor, Wien — ein Abendmahl 
und ein Passahmahl, Mittelbild und Flügel eines Altares — an. Bildaufbau und Typik sind die von 
Ratgebschen Bildern bekannten, doch ist der Ausdruck im ganzen derber, bäurischer, die Proportionen 
gedrungener. Weiterhin, beide Darstellungen vereinend, eine Tafel, die das gleiche Signum, auf dem 
Fußboden verstreute Maiglöckchen, zeigt. Sie war Sommer 1922 im Besitze der Kunsthandlung Späth 
in München. Nach der Architektur zu urteilen, dürfte sie etwas später entstanden sein; in der Form- 
behandlung ist sie handwerksmäßiger als die Wiener Bilder und entfernt sich mehr als diese von Ratgeb. 
*) Marie Schuette, Der Schwäbische Schnitzaltar, Straßburg 1907, S. 159. Julius Baum in der Frank- 
furter Zeitung vom 10. Mai 1908 und dem Schwäbischen Merkur vom 29. Juli 1910. 
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zelfall aufschlußreich für die vielfältige Verwendung italienischer Formmittel in der Hand 
deutscher Künstler erscheint. 

Seine Schule hat Ratgeb wohl am Mittelrhein in der Nähe des Hausbuchmeisters durch- 
gemacht!). Nicht unwichtig scheint schon, daß die Darstellung der Bekehrung Pauli des 
Schwaigerner Altares auf einen Stich des Hausbuchmeisters (Lehrs 41) zurückgeht, wenn 
auch bei dem jüngeren Künstler die Bewegungsmotive von Pferd und Reiter in einer neuen, 
freieren Weise behandelt sind. Aber mag man hier noch den Zufall walten sehen, so sind 
auch weiterhin die Übereinstimmungen in der Bildbehandlung, in der Erzählungsweise 
wie in einzelnen Requisiten so häufig, daß unbedingt engere Beziehungen zwischen den 
Künstlern angenommen werden müssen. Die den Hausbuchmeister auszeichnende Schärfe 
der physiognomischen Beobachtung, die Ursprünglichkeit der Gestaltung, der volkstüm- 
liche Ton der Erzählung, das niedrige Niveau der Menschen finden sich bei Ratgeb in 
verwandter Weise. Selbst die breitschädeligen Typen und die flottgezeichneten Hinter- 
grundsfiguren mit den gespreizten, hastigen Bewegungen tauchen wieder auf. Bei nähe- 
rem Vergleich stellt sich Ratgebs Kunst als die Umsetzung des Stiles des Hausbuchmei- 
sters in das 16. Jahrhundert dar. Trotz seiner Geburt in Schwaben muß er der mittel- 
rheinisch-südwestdeutschen Schule zugerechnet werden. 

Wichtiger als seine Lehrzeit scheint für Ratgeb eine Italienreise geworden zu sein. Auch 
beim Hausbuchmeister und anderen mittelrheinischen Werken von der Wende des 15. Jahr- 
hunderts finden sich in den architektonischen Hintergründen schon italienische Motive. 
Diese sind aber fast ausschließlich aus den 1486 in Mainz erschienenen Peregrinationes 
ad Sepulcrum Christi des Bernhard von Breydenbach geschöpft, wogegen Ratgebs Archi- 
tekturen eine unmittelbare Bekanntschaft mit italienischer Baukunst und gemalten Darstel- 
lungen von ihr notwendig erscheinen lassen. Am deutlichsten sind diese Beziehungen auf 
Bildern wie der Vermählung Mariens, der Beschneidung und der Geißelung Christi des 
Herrenberger Altares, deren Baulichkeiten mit den tiefen Fluchten und vielfachen Trep- 
penanlagen, den Türmen und Rundbauten, den Galerien und Zinnen kaum anders als 
durch nahen Verkehr mit venezianischer Kunst, sonderlich Carpaccio, daneben Gentile 
Bellini und den Skizzenbüchern des alten Jacopo, erklärbar sind. Die bei diesen Künst- 
lern sich häufig findenden vielteiligen, gestaffelten Architekturdispositionen, selbst aber 
solche Einzelheiten, wie die zu den Türmen herausgesteckten Fahnen, die galgenförmigen 
Krahne, die Zuschauer und Schützen auf den Galerien sind von Ratgeb übernommen, wo- 
bei zu Carpaccio?) jeweils die engsten Beziehungen vorhanden sind. Des weiteren dürfte 
Ratgeb in Venedig die orientalischen Trachten kennen gelernt haben, die er am deutlichsten 
in der Bekehrung Pauli bringt; auf da gesehene Vorbilder ist wohl auch die weiße, broka- 
tene Gewandung der hl. Barbara zurückzuführen, der letztlich jene chinesischen Stoffe 
als Muster dienten, die gerade damals in Venedig als höchster Luxus galten; von da stammt 
ebenfalls das schlichte, straff anliegende Lendentuch des Gekreuzigten des Herren- 
berger Altares?), und schließlich darf man mit einer gewissen Kühnheit die beiden Säu- 


I!) Glaser, Zwei Jahrhunderte deutscher Malerei, München 1916, S. 251. 

?) In Frage kommen vor allem die Bilder der Ursulalegende (1490—95) in der Akademie und die Dar- 
stellungen in der Scuola degli Schiavoni (1502—07). 

3) Ein Beispiel ist der Kruzifixus des Jacopo Bellini in Verona, Museo Civico. Gronau, Die Bellini 
(Künstlermonographien Nr. 96), Abb. 1. 
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len mit den Götzenbildern im Hintergrunde der Bar- 


‘ baratafel vielleicht als eine letzte Erinnerung an 
die Piazetta deuten. Als entscheidender Beweis muß 


aber der auf der Herrenberger Kreuzigung rechts 
unten in scharfer Verkürzung nach vorn reitende 
Hauptmann mit dem zur Seite gewandten Kopf 
und dem in die Hüfte gestemmten Stabe gelten, 
‚denn dieser findet sich ganz gleich öfter bei Car- 
paccio, so daß eine direkte Übernahme gegeben ist!). 
Dieses Pferd läßt erkennen, was Italien für Ratgeb 
bedeutete: gegenüber dem Hausbuchmeister ist der 
Organismus in einer ganz neuen Weise verstanden, 
die plumpen Bewegungen sind durch freiere ersetzt, 
die Gelenke gelöst. Und ebenso bei den Menschen, 
wo schon das Standmotiv des Königs auf dem 
Schwaigerner Mittelbilde nicht ohne Italien denk- 
bar ist; dessen Kostüm mag noch von den edelstein- 
besetzten der älteren venezianischen Schule abzu- 
leiten sein. In Italien hat Ratgeb gelernt, das Ge- 
wand den Bewegungen des Körpers unterzuordnen 
und es als Mittel, diesen zu verdeutlichen, zu ver- 
wenden. Der Mantel des Bartholomäus auf dem 
Auszug der Apostel in Schwaigern ist ein Beispiel, 
das sich in ganz ähnlicher Weise bei Carpaccio 
wiederfindet. Im Herrenberger Altar ist sodann die 
Freiheit der Aktbehandlung noch gesteigert, wenn 
auch im einzelnen die italienischen Anregungen 
meist nicht so offen zutage liegen?). 


1) Z.B. auf der Heimsuchung im Museo Civico in Venedig 
und der Taufe des Königspaares in der Scuola degli Schiavoni 
und der zu beiden Gemälden gehörigen Studie im Louvre. 
Ludwig-Molmenti, Carpaccio, Milano 1906, S. 186, 233, 


234. Weiterhin am rechten Rande, also an gleicher Stelle, 


einer Anbetung der Könige im Besitz des Lord Berwick, 
London (Rassegna d’Arte X (1910), S. 36), auf das mich 
Herr Holzinger-Ludwigsburg hinwies. 

2) Ob Ratgeb noch weiter südlich nach Ferrara kam? Die 
Hastigkeit und magere Gelenkigkeit seiner Menschen, die 
oft hysterischen Gefühlsäußerungen, das Schreien und eben- 
so die Herbheit der Formbehandlung, die kahlen, steinigen 
Landschaften mit den Felstoren scheinen dahin zu weisen. 
Dagegen schließt sich das Bewegungsmotiv des Kriegs- 
knechtes auf der Geißelung links von Christus und die Art, 
wie er die Rute hält, an einen mantegnesken Stich (B. 1) 
an. Auf Paduaner Anregungen sind vielleicht auch die 
Galerieszenen dieser Tafel zurückzuführen. Wann Ratgeb 
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In Schwaigern äußern sich diese noch mehr im Gegen- 
ständlichen, im-Kostümlichen, während der Bildauf- 
bau und die Erzählungsweise-noch kaum von der 
traditionellen des 15. Jahrhunderts abweichen. Als 
unmittelbare Parallelen zur Barbaratafel drängen 
sich in dieser Hinsicht die eigenhändigen Blätter des 
mittelalterlichen Hausbuches zum Vergleich auf. Rat- 
geb hat noch keine eigene Bildform, sondern arbeitet 
noch mit der seines Lehrers, mag er sie auch vielfach 
mit Neuem, Ausländischem aufputzen. Das Bild 
wird noch zum Sammelplatz des Geschauten und Ge- 
wußten gemacht; das Vielerlei ist noch nicht zurück- 
gedämmt durch das Bemühen, weniges vollständig 
und durchschlagend zu zeichnen. Die Art, wie die 
Menschen hier und dagegen später in Herrenberg 
durchgestaltet sind, beweist dies. In Schwaigern 
interessiert ihn deren Kostüm noch mehr als ihr 
Körper. Ratgeb hat noch nicht gelernt zu verzichten 
und läßt die Bildeinheit zerflattern durch die Häu- 
fung der Motive, die er alle mit gleicher Betonung 
gibt. Auch ohne die Datierung der beiden Altäre 
auf 1510 und 1519 müßte der Schwaigerner als das 


Werk eines jüngeren Künstlers eine Anzahl Jahre 


früher angesetzt werden. 

Der jugendliche Überschwang, dem es nicht auf Öko- 
nomie und Intensität der Gestaltung ankommt, ist 
im Herrenberger Altar verschwunden. Dieser gibt 
sich als das Werk des reifen Mannes zu erkennen, 


“ der auszuwählen gelernt hat, Wesentliches gegen- 


über Nebensächlichem hervorzuheben und die Bild- 
teile zur Einheit zusammenzufassen. Ratgebs Mal- 
weise ist eine breitere, seine Formbehandlung eine 
einfachere geworden. Selbst die Pausen nach den 
Kreuzgangmalereien im Frankfurter Karmeliterklo- 
ster lassen in ihrer Folge nech diese Wandlung er- 
kennen. Das Anbetungsbild von 1514 erinnert in 
seiner novellistischen Erzählerfreude, seiner Lebhaf- 
tigkeit und Weichheit der Formen an den Stil der 
Schwaigerner Tafel, wogegen die späteren Bilder ein- 
facher, aber auch gesättigter sind. Die kleinteilige 
Zeichnung verschwindet, die Landschaft wird weniger 
betont, dagegen gewinnt die Architektur an Gewicht] 
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in Italien war, kann nicht näher festgelegt werden, als daß Apb.3. Jörg Ratgeb: Abschied der Apostel 


es vor 1510 und nach .1507 gewesen sein muß. 
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und verleiht den Bildern ein grandios-phantastisches Aussehen. Die Menschen sind nicht 
mehr so lebensvoll, ihre Bewegungen sind gespannter, ihr Gesicht ist magerer, die Hände 
nervöser. Ein Vergleich der Barbara mit der Maria oder Magdalena der Herrenberger 
Kreuzigung läßt deutlich werden, wie alles im Ausdruck gesteigert und zugespitzt ist. 
Eine gewisse Typisierung und Erstarrung ist nicht zu verkennen, zugleich aber auch eine 
Steigerung ins Monumentale, Nichtrealistische. 

Man fühlt, daß Ratgeb mehr aus seinem Inneren schöpft, weniger voll von äußeren Ein- 
drücken ist. Die das Aussehen des Schwaigerner Altares bestimmenden Außenweltserleb- 
nisse verschwinden gegenüber dem Eigenen, das Ratgeb von sich gibt, und — nicht zuletzt 
— gegenüber der Wirkung Grünewaldscher Kunst. Die einfachere, monumentalere Fas- 
sung mag gedeutet werden aus dem Eintreten in ein neues Lebensalter, weiterhin durch 
die langjährige Tätigkeit als Wandmaler, durch die er sich gewöhnte, die Formen groß- 
flächiger zu behandeln, die Kompositionen weniger durch Einzelheiten zu belasten, den 
Strich breiter hinzusetzen — ein Bild wie die Auferstehung Christi oder die gehaltene 
ernste Stimmung, die über dem Kreuzigungsbilde liegt, sind doch nur durch ein Erlebnis 
zu erklären: Grünewald!). Bei jenem Bilde ist der Einfluß offensichtlich. Von wem sonst 
sollte Ratgeb die Darstellung des körperlosen Emporsteigens Christi über das Gewirr der 
verrenkten, am Boden liegenden Wächter empfangen haben? Aber auch sonst, wo die Be- 
ziehungen nicht so klar liegen, sind sie vorhanden. Grünewald verdankt Ratgeb die Hin- 
überführung seiner Darstellung ins Visionäre, ins Geheimnisvoll-Phantastische. Und wenn 
für ihn Farbe und Licht nicht die gleiche Bedeutung haben, wenn er handwerklicher, ecki- 
ger und herber ist, so verknüpft ihn über diese Verschiedenheiten hinaus mit Grünewald 
doch die Art, wie seine Bildwerke aus subjektivem Erlebnis geboren sind, wie die indivi- 
duelle Form Gesetz und Harmonie sprengt. 

Dieser Wirkung Grünewaldscher Kunst ist es wohl vor allem zu danken, daß die italieni- 
schen Anregungen im Herrenberger Altar in einer ganz neuen Weise verarbeitet sind. 
Die Körperformen und der Bildaufbau haben gegenüber dem Schwaigerner Altare einen 
anderen Sinn erhalten. Auch jetzt nicht — was unter dem Einfluß Grünewalds nur 
verständlich ist — hat Ratgeb die italienische Formensprache sachlich und gründlich 
wie etwa Dürer verarbeitet. Dessen Vertiefung in die Funktionsbedeutung und organische 
Klarheit eines Körpers, eines Gelenkes kannte er nicht. Die Kriegsknechte der Geißelung 
zeigen, was für ihn italienische Formbehandlung bedeutete. Wie diese sich im Raume 
drehen, mit ihren Armen in die Bildtiefe stoßen und bemüht sind, von der Reliefebene 
loszukommen, darin gibt sich zu erkennen, daß Italien ihm nur diente, um von der goti- 
schen Gebundenheit sich zu befreien, nicht aber um sich einer neuen, dekorativen Gesetz- 
mäßigkeit der Fläche zu fügen, sondern um alle Fesseln zu sprengen und einen Stil 
stärkster Expansion auszubilden. Ihm handelt es sich nicht um die Lösung bestimmter 
plastischer Probleme, nicht um Klarheit und Strenge des Bildaufbaues, sondern um Be- 
wegung und Ausdruck. 


1) M. Schuette schreibt a. a. O.: „Er ist in Grünewalds unmittelbarer Nähe gewesen, war aber zu schwach, 
um den Einfluß dieses gewaltigen Geistes ertragen zu können.“ Uns scheint diese Kritik ungerecht, da 
sie Ratgebs Individualität und anderes Streben außer Acht läßt. Baum, Schwäbischer Merkur vom 
29. Juli 1910, leugnet Grünewalds Einwirkung. Zu untersuchen wäre ferner Ratgebs Verhältnis zu Back- 
oien und dessen Frankfurter Kreuzigung. 
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Wenn Ratgeb bei einigen Bildern die Hauptfiguren in einer Fläche anordnet, so wird 
doch deren Wirkung durch Bewegungen, die im Zickzack oder in fliehenden Schrägen in 
die Tiefe stoßen, völlig übertönt. Diese sind es auch, die die für die spätgotischen Altäre 
geltenden Kompositionsregeln, nach denen die Anlage der Einzeltafel durch ihren Platz 
im Ganzen bestimmt wird, aufheben. Zwar ist der Herrenberger Altar noch nach diesen 
aufgebaut, was vor allem bei den beiden inneren Bildern, der Vermählung Mariens und 
der Beschneidung Christi, deutlich wird, deren diagonaler Aufbau der Bildgruppen nur 
verständlich ist, wenn man sie als rahmende Flügel eines Figurenschreines nimmt!), allein 
die den älteren spätgotischen Altären eigene Einheit ist nur noch schwach spürbar. Sie 
wird gesprengt durch die Individualität der Einzeltafel, die auf jenen verschieden gear- 
teten Tiefenbewegungen beruht. Bald führen diese den Blick an den Fluchten der Archi- 
tekturen in die Tiefe zum Horizont, bald von den locker angeordneten Vordergrundsfigu- 
ren im Zickzack zu den kleinfigurigen Szenen im Hintergrund, so auf der Kreuzigung — 
bald im Strudel ziellos im Bilde umher, so auf der Geißelung. 

Ein wesentliches Mittel zur Erreichung dieser Raumbewegungen ist Ratgeb die Architek- 
tur. Mit ihrer Hilfe formt er seine phantastischen Raumkomplexe, indem er die Anlagen 
Carpaccios übertreibt und für die von der Spätgotik übernommenen Diagonalkompositio- 
nen verwendet. Hier schwelgt seine Phantasie, wo er kühnste Gebilde auftürmen kann: 
Bauten mit Türmen, wagehalsigen Ausbauten und verwirrenden Treppenanlagen. Und 
wenn er dies zum Teil auch deshalb tut, um für die verschiedenen Szenen Schauplätze zu 
schaffen, sein letztes Ziel bleibt doch stets, dem Bilde durch sie ein turbulentes Leben, eine 
Steigerung über die Realität, dem bewegten Treiben der Figuren eine Resonanz zu ge- 
ben. Diese Steigerung fehlt noch in Schwaigern, zum äußersten ist sie getrieben in der 
Geißelung des Herrrenberger Ältares und den späteren Wandgemälden (Passionsszenen) 
im Karmeliterkreuzgang. Was Ratgeb gibt, ist weder Renaissance, noch Gotik, es ist ein 
Gemisch aus beidem, aus Südlichem, Nördlichem und Orientalischem, aus Holz- und 
Steinbau — und doch eine Einheit. Dabei springt er mit den italienischen Formen völlig 
willkürlich um, entkleidet er sie ihres eigentlichen Sinnes und macht sie in anderer Zu- 
sammensetzung zu Trägern irrationaler, stoßender Bewegungen; die in Venedig beliebten 
Zierate und Ornamente, die Inkrustationen carpaccesker Gemälde läßt er weg, um die 
massige Größe und erregte Stimmung seiner Bilder nicht abzuschwächen. 

Auf dieser mit italienischer Hilfe gewonnenen absoluten Freiheit einerseits, auf der Mi- 
schung von Elementen zweier Welten andererseits beruht die Wirkung seiner Bilder. Von 


!) Donner von Richter S. 98, Anmerkung 106, und das Württembergische Inventar, Schwarzwaldkreis, 
S. 111 und 505, halten den Altar in seinem heutigen Zustand für intakt, obgleich die Beschreibung des 
Oberamtes Herrenberg von 1855, S. 111, besagt, daß der Chorschluß „die Reste eines erst in neuerer 
Zeit wieder hergestellten Hochaltares‘ enthält. Es ist kaum möglich, diese Nachrichten allein auf eine 
Reinigung zu beziehen, vielmehr dürfte der Altar auseinandergenommen gewesen und nach Ausscheiden 
des geschnitzten Mittelteiles nicht lange vorher in der heutigen Anordnung wieder zusammengesetzt 
worden sein. Ursprünglich war er sicher (wie der Isenheimer) ein doppelflügeliger Altar, der in ge- 
schlossenem Zustande den Auszug der Apostel, bei einmal geöffneten Flügeln die Passion Christi, nach 
Öffnung des inneren Flügelpaares einen Schnitzschrein und seitlich die Vermählung Mariens und die 
Beschneidung zeigte. Dafür sprechen, wie bemerkt, die Bildkomposition, die Aufbauten der inneren Flügel 
mit der Verkündigung und noch heute vorhandene Teile von Scharnieren, die darauf hinweisen, daß ehemals 
auch die inneren Flügel beweglich waren. 
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allen Möglichkeiten, die ihın die Kunst seineı Zeit — die malerische deutsche Spätgotik 
und die von alter Gebundenheit erlösende italienische Renaissance — bot, wählte Ratgeb 
die aus, die ihm eines zu erreichen gestatteten: extensive Bewegung im Raume, stärkste Le- 
bendigkeit der Figuren, Irrealität des Bildeindruckes, während die anderen, soweit sie 
diesem Ziele widersprachen, die Tektonik, Klarheit und Einfachheit Italiens, außer acht 
blieben. 

Gegenüber der Art des 15. Jahrhunderts, selbst gegenüber den komplizierten Raumdispo- 
sitionen und Bildarchitekturen Jan Pollacks oder des Meisters des Hersbrucker Altares 
unterscheidet sich der Herrenberger Altar aufs bestimmteste. Auch jetzt ist der Eindruck 
gekennzeichnet durch das unruhige Vielerlei und das lebhafte Zusammenspiel verschie- 
denster Formen, durch deren bewegte, oft zackige Gestaltung, wenn es sich um Kapitelle 
oder Geländer handelt. Aber im Ganzen ist er doch wesentlich anders, denn nicht das 
Spiel der Linien in der Fläche wird maßgebend, sondern ihre Bewegung im Raume, die 
Art, wie die Dinge sich auf Raumdiagonale bewegen oder wie sie kreisen, wie sie durch- 
einanderwogen, sich ballen, und wie den Figurenhäufungen des Vordergrundes oft nichts 
anderes das Gleichgewicht hält als eine von ihnen weg in die Tiefe eilende Raumflucht. 
Selbst auf einem Bilde wie dem Abendmahl, das doch größtenteils von Gesellenhänden 
ausgeführt worden ist, zeigt sich in der kreisenden Bewegung, die von den um den Tisch 
Sitzenden ausgeht, und vom Gewölbe nochmals aufgenommen wird, das neue Ziel: Be- 
wegung der Bildteile im Raume. 

Eine andere Eigenart Ratgebscher Gestaltung wird in der Art, wie er die Einzelheiten 
realistisch behandelt und in ihrer Wahrhaftigkeit in Gegensatz zum Bildganzen stellt, 
deutlich. Worte wie phantastisch oder bizarr, die vor den Tafeln des Herrenberger Altares 
immer wieder ausgesprochen wurden, treffen im wesentlichen doch nur die erregte Un- 
ruhe ihrer Gesamterscheinung, nicht aber die in eigentümlichem Gegensatz stehende Na- 
türlichkeit und Schlichtheit des einzelnen Motives. Ratgeb meidet die Reize im kleinen, 
die das Auge von der Gesamterscheinung, von der großen Raumbewegung abzulenken ver- 
möchten. Deshalb kleidet er seine Figuren schlicht und unauffällig in der Mode der Zeit 
ohne Schmuck und Putz. Nur ausnahmsweise, dann aber mit bestimmter Absicht, putzt 
er sie prunkvoll auf, so die Magdalena auf der Herrenberger Kreuzigung, wo er ein Welt- 
kind zeigt, das den Büßerstrick posierend umgehangen hat. Deshalb vernachlässigt er 
die Landschaften, die öde und unwirtlich fast ohne Vegetation und Leben auf einsame, 
kahle Flächen stilisiert sind. Ratgeb ist überhaupt nicht Landschafter wie die meisten sei- 
ner deutschen Zeitgenossen, deren Freude an einem Naturausschnitt, deren Liebe zum ein- 
zelnen Baum, Zweig, Moos ihm völlig abgeht. Nie macht er eine Landschaft zum wesent- 
lichen Bildzweck oder zu einem intimen, anheimelnden Hintergrund für ein menschliches 
Geschehen wie Baldung und die anderen. Sie dient ihm vor allem als Schauplatz, als 
Bühne für vielerlei Ereignisse und tritt diesen gegenüber als nebensächlich zurück. Nur 
auf den früheren Werken in Schwaigern und Frankfurt illustriert er das Milieu ausführ- 
licher, jedoch tut er es auch in diesen Fällen — ähnlich wie bei der Magdalena der Her- 
renberger Kreuzigung — mehr aus Gründen der Anschaulichkeit, denn aus Freude am 
Schildern. Füllt er aber eine leere Stelle mit einem Vogel, einem Käfer, einer Eidechse, 
so erscheint das — ebenso wie das Schnäuzen des einen Apostels auf dem Abendmahlsbilde 
— eher als Witz, als eine Trivialität, die auf den ungebildeten Betrachter eingestellt ist. 
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Für Ratgeb handelt es sich nicht darum, Tatsachen im Bilde zu sammeln, einen Natur- 
ausschnitt, ein Gewand ausführlich zu schildern. Er will seine Tafeln nicht stilleben- 
mäßig ausschmücken, vielmehr erstrebt er (im Gegensatz zum Realismus des 15. Jahr- 
hunderts) eine besondere Wirkung in einer gesuchten Einfachheit und Wahrhaftigkeit der 
Einzelheiten. Ein Beispiel ist das Lendentuch des Gekreuzigten, das von einer im Deutsch- 
land dieser Jahrzehnte kaum wiederzufindenden Schlichtheit ist. Indem er diese Dinge 
so natürlich und sachlich wie möglich schildert, verwendet er sie als einen durch ihren 
Gegensatz zum Bildganzen steigernd wirkenden Untergrund. Es ist sicher nicht zu viel 
gesagt: der phantastische Eindruck seiner Bilder beruht nicht unwesentlich auf diesem 
Gegensatz der realistischen Detailbehandlung und deren überrealer, unwirklicher Zusam- 
menfassung, auf der Schlichtheit und Ruhe der Einzelheiten, der Falten und Gewänder 
gegenüber der Erregtheit und dem Vielerlei der Gesamterscheinung. Ratgeb erzeugt eine 
andere Irrealität als das Mittelalter, das von vornherein mit der Forderung auf Über- 
irdischkeit und Transzendenz auftrat. Er führt den Betrachter von einer oft grausam 
naturwahren Detailbehandlung hinauf zu einer unfaßbaren, wirren Phantastik, deren 
Wirksamkeit wesentlich auf dieser Kontrapunktik beruht. Die hingestürzten, in zweifar- 
bige Hosen gekleideten Kriegsknechte mit den umherliegenden Gerätschaften, den Helmen, 
Schwertern und Spielkarten sind der Untergrund, von dem sich die lichte Gestalt des auf- 
erstehenden Heilandes abhebt, dessen Lendentuch wiederum ganz materiell gegeben ist. 
Wie weit dieser um schlichte Wahrhaftigkeit sich mühende Realismus geht, das lassen 
seine Menschendarstellungen erkennen. Nach allem bisherigen muß es als selbstverständ- 
lich erscheinen, daß Ratgeb Charakteristik, Gesichtsausdruck und Gesten interessieren, 
denn sie sind die kleinsten Parzellen jenes seelischen Lebens, das die Gesamtheit seiner 
Tafeln beherrscht. Bezeichnend aber ist für ihn, daß er Typen aus den niederen Volks- 
schichten bevorzugt. Sein auferstehender Christus unterscheidet sich schon in diesem 
Sinne von dem triumphalen Grünewalds. Adelige Menschen und vornehme Gesten finden 
sich nur selten und auch dort nicht, wo sie hingehören. Kleinbürger und Bauern sind die 
beiden Gesellschaftsschichten, aus denen er seine Menschen wählt; greift er höher, so 
wirken sie unwahr und puppenhaft. Seine Könige sind doch nur Theaterfigurinen, denen 
das Wesentlichste fehlt. Oft sind seine Darstellungen ein Wühlen in Skurrilität und 
Stumpfheit, in Derbheit und Brutalität, stets aber sind die Gefühlsäußerungen durch Ein- 
fachheit, die Gesten durch eine gewisse Derbheit gekennzeichnet. Und bisweilen findet sich 
noch ein anderes, das wir zu dieser Zeit am häufigsten in der Literatur antrefien: eine 
Opposition gegen gewisse Klassen, sonderlich die Geistlichkeit, deren übertrieben fettlei- 
bige Gestalten, schwammige, grobe Gesichter kaum anders zu verstehen sind. Dagegen 
zeichnet die Gruppe der Trauernden unterm Kreuz eine beträchtliche Erhabenheit und 
Größe aus, wenn er auch in diesen Figuren in einer niederen Sphäre bleibt. Und ebenso 
eignet Maria und Joseph auf der Vermählung und einzelnen Aposteln auf der divisio in 
ihrer Simplizität und Biederkeit eine sympathische Innigkeit und Treuherzigkeit. Von hier 
aus läßt sich die Bissigkeit seiner Hiebe abschätzen, wo er Gemeinheit und Ignoranz betont. 
Diese rustikale Menschenauffassung und diese eigentümlich derbsinnliche, oft drastische 
Formgestaltung hat Ratgeb von der Kunst des 15. Jahrhunderts, in Sonderheit dem Haus- 
buchmeister, der einer ihrer schlagendsten Vertreter war, geerbt!), aber wie diese sinn- 
ı) Wölftlin, Die Kunst Albrecht Dürers, 2. Aufl. 1908, S. 21. Glaser a.a.O. 
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fällig behandelten Einzelheiten bei ihm im Bildganzen ihre gegenständliche Bedeutung 
relativ verlieren und zum Untergrund einer konträren Gesamtwirkung gemacht sind, deren 
alle Gesetze sprengende Irrealität sie durch ihre Sachlichkeit steigern sollen, das ist etwas 
Neues. Das ist nicht mehr Gotik, ist auch nicht Renaissance: diese ungebundene, bewußt 
mit Gegensätzen arbeitende Art ist barock. Schon oben, als wir von den tiefen, unfaß- 
lichen, schräg orientierten Räumen und den mit einer bisher unbekannten Bewegungsfrei- 
heit ausgestatteten Menschen, die mit ihren ausgreifenden Gesten und Wendungen die 
Bildräume erfüllen, sprachen, hätte die Analyse mit diesem Begriffe schließen können. 
Und ebenso möchte man die Stimmung, die über den Tafeln liegt, barock nennen. Sie hat 
etwas seltsam Unausgeglichenes, Bedrücktes, wobei die unwirtlichen, kahlen Landschaften 
nicht unwesentlich mitwirken. Nirgends, auch nicht bei der Himmelfahrt, findet sich ein 
befreiendes Aufatmen. Den Menschen eignet kaum jemals die Lebensfreude und mittlere, 
zufriedene Stimmungslage Baldungscher Gestalten. Fast immer ist ihr Ausdruck unbe- 
stimmt gespannt und nervös, oft zeigen sie einen Änflug der Trauer und Entbehrung, zu 
der die karikierte Tölpelhaftigkeit anderer den entsprechenden Gegensatz bildet. 
Spätgotik und Barock scheinen sich im Herrenberger Altar die Hand zu reichen, die ita- 
lienische Renaissance aber ist das Medium, das sie verknüpft. Damit ist deren Bedeu- 
tung umschrieben und gesagt, daß sie von Ratgebs Barock in einem anderen Sinn vor- 
ausgesetzt wird als vom italienischen. Für Ratgebs Formgestaltungen blieb der spätgo- 
tische Drang nach Bewegung und Lebendigkeit Ausgangspunkt, und die Renaissance war 
ihm nur insoweit wertvoll, als sie ihm half, die bisherige Gestaltungsmöglichkeit zu erwei- 
chen und zu bereichern. Sie bedeutete ihm nicht ein neues Prinzip, das im Gegensatz zum 
spätgotischen stand; sie war ihm eine Quelle, um zur äußersten Freiheit durchzudringen, 
um alle Bande zu sprengen und Kompositionen von stärkstem inneren und äußeren Le- 
ben zu schaffen. 

Insofern war Ratgebs Einstellung einseitig. Er erlebte italienische Form nicht wie Dürer. 
Versenkte sich dieser mit einer staunenerregenden Sachlichkeit in die Kunst der Renais- 
sance, um die deutsche Kunst von der zufälligen spätgotischen Formensprache zu befreien 
und um ihr eine neue allgemeingültige zu übermitteln, so lag Ratgeb diese Objektivität 
völlig fern. Er hat italienische Form nie in ihrer eigentlichen Bedeutung verstanden, und 
sein Barock wuchs nicht aus einem dergestalten Erlebnis hervor, stellte keine logische Wei- 
terentwicklung, keine Übersteigerung der Renaissanceprinzipien dar. Diese waren ihm wie 
andere, die er der deutschen Tradition entnahm, nur ein dienendes Mittel, nicht aber wie 
Dürer, Selbstzweck. Nicht Harmonie und Ruhe erstrebte er, sondern ihren Sinn umbie- 
gend, Erregung und Spannung. 

Es ist also nicht so, wie Dehio!) meint, daß „Spätgotik und Barock sich die Hand reichen 
— an der Renaissance vorbei“. Wir sahen, was die Renaissance für Ratgebs Stil bedeu- 
tete, wie allein italienische Formbehandlung ihm die Sprache des Herrenberger Altares 
ermöglichte. Und auch für andere Künstler, für Backofen und Leinberger, bei denen sich 
ähnliches findet, darf Italien regelmäßig als mitwirkend angenommen werden. Nie aber 
formte sich dieser Stil ‚vor der Dazwischenkunft der Renaissance“. Denn wenn auch für 
diese Art von Barock noch die Spätgotik das Fundament war, so bot erst die italienische 


ı) Dehio, Kunsthistorische Aufsätze. München 1914, S. 141/2. 
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Formbehandlung die nötigen Möglichkeiten, um zu dieser hier erreichten Gestaltungsfrei- 
heit zu gelangen. 

Eine Antwort auf die Frage, warum diese Art bei Ratgeb in dieser Stärke durchschlägt, 
kann vielleicht nur ein Hinweis auf seinen Charakter und seine Lebensschicksale geben. 
Durch Schneiders und Rauchs archivalische Forschungen wissen wir, daß sein Leben 
außerordentlich bewegt war, daß er wiederholt seinen Aufenthalt wechselte — in Stutt- 
gart, Heilbronn, Frankfurt ist er nachweisbar, wobei er wohl die erstere und vielleicht 


auch die letztere Stadt mehrmals besuchte —, wir dürfen weiterhin auf Grund dessen, was . 


seine Werke lehren, mit Sicherheit annehmen, daß er in Italien war, und wissen endlich, 
daß er 1526 in Pforzheim als ein Führer der Bauern gevierteilt wurde. Demnach scheint 
er ein unruhiger Mensch gewesen zu sein, der gezwungen oder freiwillig von Ort zu Ort 
‘wanderte, sich mit neuen Ideen erfüllte, um endlich im Bauernkrieg, an dem er vielleicht 
aus Freude am Kampf, vielleicht auch aus innerer Überzeugung teilnahm — seın anschei- 
nend ergebnisloses Bemühen, seine Frau aus der Leibeigenschaft zu lösen, mag ihn auf 
die Seite der Revolutionäre gedrängt haben —, sein Leben zu enden. Dies alles paßt zu 
der überschäumenden Form seiner Bilder, zu dem Nichtbegnügen mit dem Gegebenen, zu 
seiner Sucht, alle Möglichkeiten zu erraffen: in der Kunst wollte er wenigstens die Frei- 
heit kosten, die ihm das Leben versagte. Sein Hinneigen zu den Bauern, sein Verständ- 
nis für ihre Bedrückung und Fesselung, die er in seiner Familie selbst erlebte, entspricht 
der derben Erzählungsweise seiner Tafeln, die sich an kein vornehmes Publikum wenden, 
die vielmehr eine Bibel der Armen zu sein scheinen. 
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Abb.7. Jörg Ratgeb: Kopf 
Johannis auseiner Beweinung 
Schloß Lichtenstein 
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ERNST BUCHNER: DER PETRARKAMEISTER ALS MALER, 
MINIATOR UND ZEICHNER 


Q° reich und unerschöpflich die Holzschnittproduktion des Petrarkameisters strömt, so karg 
und lückenhaft scheinen unmittelbare Zeugnisse seiner Hand, Werke des Pinsels, der 
Feder oder des Stifts, erhalten zu sein. Und gerade diesen liebenswerten, fließend und 
beschwingt erzählenden, bildfreudigen und phantasiebegabten Meister, den einzigen 
Augsburger Maler, der Hans Burgkmair, mit dem er früher zusammengeworfen wurde, 
ebenbürtig zur Seite tritt, möchte man nicht nur durch das Medium der Holzschneider 
sehen, die sein gelockertes, schimmerndes und sprühendes Linienwerk in der Augsbur- 
ger Blütezeit zumeist mit erstaunlicher Frische und Belebtheit, später — auf den Straß- 
burger Schnitten — arg vergröbert und abgestumpft im Schnitt wiedergegeben haben. 
Röttinger, der nach den klärenden, den Meister auf die eignen Beine stellenden Vorarbei- 
ten von W. Schmidt!) und Seidlitz?) mit einem umfassenden Werkkatalog?) — nur wenige 
Nummern sind abgebröckelt?); einige neue hat Dodgson?) zugefügt — die Grundlage für 
die Forschung geschaffen hat, brachte unter Zustimmung der Fachgenossen, aber nicht 
der Tatsachen‘) für den Unbekannten den Straßburger Meister Hans Weiditz in Vor- 
schlag und versuchte ihm auf Grund äußerlicher und unwesentlicher Vergleichspunkte 
zwei fränkische Bilder’) zuzuweisen, wobei er auf berechtigten Widerstand stieß. Wäh- 


ı) Allgemeine Zeitung (Augsburg) 1884, Nr. 207 Beilage. 

2) „Der Illustrator des Petrarca (Pseudo-Burgkmair)‘“, Jahrb. d. pr. Ksts. XII (1891), S. 158 ff. 

3) Heinrich Röttinger, Hans Weiditz der Petrarkameister, Straßburg, Heitz 1904. 

*) Vergleiche die ausführliche und ergiebige Besprechung des Röttingerschen Buches von Fr. Dörn- 
höffer, Kunstgesch. Anz. I, S. 151ff.; wichtig sind auch die Rezensionen L. Kaemmerers, Mitt. d. Österr. 
Ver. für Bibliothekwesen 1905, IX, S.41ff., und C. Dodgsons, Mitt. d. Ges. f. vervielf. Kunst 1905, 3/4, 
S. 64ff. Feinsinnige und treffende Charakteristiken des Stils des Petrarkameisters werden Dörnhöffer (s. 0.) 
und M. J. Friedländer (Der Holzschnitt, S. 90ff.; Holzschnitte des Hans Weiditz, Berlin 1922) verdankt. 
5) Catalogue of early German woodcuts in the British Museum, II, Hans Weiditz. 

6) Dagegen hat jüngst Th. Musper in einer ungedruckten Münchner Diss. „Beitrag zur Forschung über 
HW, den Petrarkameister‘ 1922 die Identifizierung des Petrarkameisters mit Hans Weiditz mit guten 
Gründen angefochten. Besteht m. E. seine Ablehnung der Weiditzthese, die ich seit Jahren als unhaltbar 
betrachte, zu Recht, so schießt Musper mit der Streichung aller Straßburger Holzschnitte aus dem Werk 
des Petrarkameisters weit über jede berechtigte Kritik hinaus. Die Musperschen Zuweisungen früher 
Holzschnitte in Augsburger und Landshuter Drucken werde ich an andrer Stelle besprechen, nur sei 
kurz bemerkt, daß ich die Mehrzahl der Landshuter Buchillustrationen für Hans Wertinger, einen 
wenig geachteten, aber entwicklungsgeschichtlich wichtigen „HW“-Kandidaten, in Anspruch zu nehmen 
Grund habe. Die „HW 1511‘ bezeichnete Beweinung der Alten Pinakothek (H. G. 1175), in der Musper 
ein Frühwerk des Petrarkameisters sieht, möchte ich nach dem Vorgang Buchheits für ein Werk des 
Bamberger Malers Hans Wolf halten, was durch die Tatsache gestützt wird, daß sich in der Bam- 
berger städtischen Galerie als alter Bamberger Besitz ein formal schwächerer, farbig durchaus überein- 
stimmender ‚Abschied Christi“ (1518) — alte Replik im Schloß Seehof bei Bamberg — befindet. 

?) Die beiden, in größerem zeitlichen Abstand gemalten Tafeln — die hl. Familie hängt jetzt in der 
Erlanger Galerie, die Beweinung der Wiener Akademie mußte 1919 nach Venedig abgegeben werden — 
dürften jenem fränkischen, in unmittelbarem Anschluß an Dürer gebildeten Meister gehören, der das 
Kelterbild in der Ansbacher Gumpertuskirche, das weder mit Baldung noch mit Kulmbach noch mit 
dem mittelrheinischen Meister der Mainzer Epiphanie Näheres gemein hat, sowie eine Kreuztragung in 
Tiroler Privatbesitz gemalt hat. Kelterbild und Beweinung scheinen vergleichsweise früh (um 1510—15), 
die hl. Familie später (um 1520—25) entstanden zu sein. Dem „Meister des Ansbacher Kelter- 
bilds“ steht das zur engeren Dürerschule gehörige Marienbild in Prymonter Privatbesitz nahe, das 
V.C. Habicht (Monatsh. f. K. W. 1921, S. 262) in seltsamer Verkennung — ähnlich der phantastischen 
Zuweisung der Erbacher Rundscheiben an Grünewald — Dürer selbst geben wollte. 


H.Wölfflin, Festschrift 14 
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Abb. 1. Messe des heiligen Gregorius 
Augsburg, Maximiliansmuseum . 

rend die spätere Erweiterung des Holzschnittwerks durch Röttinger!) und Stuhlfauth ?) 
zum Teil anfechtbar erscheint, hat Röttinger?) das Spätwerk des Meisters durch die Zu- 
teilung einer z. T. schon von Terey?) vereinten Gruppe großformatiger Scheibenrisse glück- 
lich erweitert. Einige richtige Zuschreibungen von Zeichnungen durch W. Schmidt, Käm- 
merer, Loßnitzer haben sich trotz ihrer Evidenz nicht durchgesetzt. 

Eine nähere Überprüfung des weit verstreuten Materials erwies sich ergiebiger, als es zu- 
nächst den Anschein hatte. Je mehr man sich bemüht in das oft angebohrte und obenhin 
überflogene, aber wenig gleichmäßig durchgearbeitete und systematisch beackerte Bilder- 
und Handzeichnungsmaterial der „Unbekannten“ des deutschen 15. und 16. Jahrhunderts 
Ordnung und Übersicht zu bringen, desto schwankender erscheint die Basis, auf der sich 
auch noch heute der Bau einer Geschichte der deutschen Malerei erheben muß — und 
desto bestimmter wird die Forderung nach einem umfassenden, nicht nur Sammlungen 
und Kirchen, sondern auch Handel und Privatbesitz durchspürenden Material- und Ka- 
talogwerk, das in ähnlicher Weise wie die unentbehrlichen Sammelbände für Holzschnitt 
und Kupferstich von Bartsch, Passavant, Schreiber und Lehrs die Bausteine zu einer 


„gerechten“ Geschichte der deutschen Malerei, Miniatur und Handzeichnung zusammen- ' 


bringt. Hieraus ist ersichtlich, daß auch die folgende Zusammenstellung keinen Anspruch 
auf Voliständigkeit machen kann. 

Im Maximiliansmuseum zu Augsburg hängt eine aus altem Augsburger Besitz stam- 
mende, predellenartige Tafel (Abb.1) (Fichtenholz, 34,3X87 cm) mit der Darstellung der 
Gregorsmesse, die Burgkmair zugeschrieben wurde°), was zwar den Augsburger Charak- 


1) Mitt. d. Ges. f. vervielf. Kunst, XXXIV (1911), S. 47 fi. 

2) Mitt. d. Ges. f. vervielf. Kunst, 1920, S. 1 ff. 

3) Mitt. d. Ges. f. vervielf. Kunst, XXXIV (1911), S. 48. 

+) Die Handzeichnungen Hans Baldungs III, Anm. zu Nr. 160. 
5) H. Rupe, Forschungen zu Hans Burgkmair, S. 63 f. 
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Abb. 2. Grablegung Christi, 1521 
Salzburg, Stift St. Peter 


ter des Werkes richtig erfaßt, aber dem eigentümlichen, sich bestimmt in Farbe und Kom- 
positionsweise von Burgkmair absetzenden Stil der. Tafel nicht gerecht wird!). Wie die 
Petrarkaschnitte lange als Burgkmair gingen, so mußte auch die „Gregorsmesse“, die sich 
als früheres, etwa um 1517—18 entstandenes Tafelbild des Petrarkameisters erweisen 
läßt, den Namen des berühmten Mitbürgers tragen. Nicht im gelockerten, rieselnden Fluß 
der Linie — es wäre methodisch falsch, bei einem so fein organisierten Künstler wie dem Pe- 
trarkameister eine einfache Übertragung des graphischen Stils auf die andern Gesetzen 
geehorchenden Kunstmittel der Tafelmalerei annehmen zu wollen — wohl aber in der kla- 
ren, schlichten, wie selbstverständlichen Anordnung, dem ausgeglichenen Verhältnis der 
die Komposition übersichtlich gliedernden Gestalten zum Bildganzen, der verfestigenden 
Wirkung des Senk- und Wagrechten in Altar, Sarkophag und seitlichen Säulen, den. fein 
geschnittenen, zartgliedrigen Köpfen und der gedämpften, stillen Gesamtstimmung wird 
das Wesen des Meisters offenbar. Aus der Fülle des Vergleichsmaterials, das die Holz- 
schnitte bieten, sei herausgegriffen: für den zarten, wie trauernd die Brustwunde weisen- 
den Christus der Heiland auf der Gregorsmesse (Sanctorum Icones), für Haltung und 
Gestus Gregors der zelebrierende Priester (Sanct. Ic.), für das Szenarium (Altar zwischen 
flankierenden Säulen) das Martyrium des hl. Judas Thaddäus (Sanct. Icones) und für die 
abendmahlspendenden Engel die Illustration (Glücksbuch I fol. 143v), wo die locker 
gefiederten Flügel ganz verwandt behandelt sind. Die sorgfältige, säuberliche Pinselfüh- 
rung — nur die kühn überschnittenen Engelsgestalten und die aus dem Dunkel auftau- 
1) Der Erhaltungszustand der Tafel ist nicht gleichmäßig. Das Gewand des Kardinals, Teile des Altars 


und des Chorhemdes Gregors haben stärker gelitten. Größere Absplitterungen finden sich längs der 
untersten Bretterfuge. Von eingreifenderen Übermalungen ist die Tafel verschont geblieben. 
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chenden Köpfe und Hände der Beter sind freier und spritziger gemalt — und der dünne 
Farbenauftrag unterscheiden sich deutlich von Burgkmairs zügiger, flüssiger, gewandter 
Technik, wie auch das warmgelblich schimmernde Kolorit des sonoren Burgkmairschen 
Klanges entbehrt. Großflächiges, gedämpftes Ziegelrot (Kardinal), Olivgrün (Gregor) 
und Fahlgelb mit changierenden violetten Schatten (Bischof) stehen vor grauen, weißen 
und gelblichen Tönen (Altar, Wand, Boden); während zwischen den weißen, olivgrünen 
und braunvioletten Säulen die buntschillernden, z.T. irisierenden Töne der Engelsflügel 
und -Hemden aus schwärzlichem Grund aufleuchten, umgibt — im geistigen Mittelpunkte 
der Darstellung — eine aus Fahlgelb, weißlichem Blaugrün und Orange gewobenen Glo- 
riole die Erscheinung Christi. Subtile koloristische Feinheiten, ohne daß sie zu einer 
volleren Gesamtwirkung vereinheitlicht würden. Die etwas spröde und blechern gegebenen 
Falten und eine gewisse Zagheit, ein behutsames Tasten der malerischen Behandlung ma- 
chen eine vergleichsweise frühe Entstehung (um 1517) wahrscheinlich, wofür auch ein 
reiferes und schöneres Werk des Meisters spricht, das mit der Jahreszahl 1521 bezeich- 
net ist. 

Mit der Grablegung Christi im Stift St. Peter (Abb. 2) (Fichte 78X137 cm), einem der edel- 
sten und reinsten Werke der deutschen Renaissance, zeigt der Petrarkameister, daß er 
als Maler ruhig neben seinen besten Holzschnitten bestehen kann. Seine Urheberschaft 
können die divergierenden Zuschreibungen der Tafel — Otto Fischer!) schlug „Zeitblom- 
schule“, Stiaßny?) „Donauschule“ vor; Tietze?) fühlte sich an Schaffner erinnert — nicht 
aus den Angeln heben. Das ist der stille, schmerzliche, elegische Ton, der aus den Pas- 
sionsszenen der „Meditationes“ klingt — und wie dort die kleine Passion Dürers zwar als 
dankbar benutzte Anregung diente, aber keineswegs zum drückenden, den Flug der künst- 
lerischen Phantasie hemmenden Vorbild wurde, so spürt man auch hier, namentlich bei 
der Gestalt Christi den Nachklang Dürerscher Passionskunst (vergl. B. 44), aber wie 
hier die Gruppen in harmonischem Ausgleich und freier Symmetrie über die gelagerte, 
dem Vorwurf günstige Breittafel, — dem Lieblingsformat des Petrarkameisters — verteilt 
sind, da spricht der Meister seine eigne, warm und edel klingende Sprache. Ein durch- 
gehender, gedämpfter, getragener Rhythmus bindet die trauernden Gestalten. In mäh- 
licher Kadenz senkt sich die figurale Komposition zur Grabesöffnung. Von den erhobenen 
Händen des klagenden Weibes schwingt über die Gewandbauschungen der groß und ruhe- 
voll sich neigenden Gestalten eine verbindende Kurve, um mit dem Bahrtuch, das den schlicht 
im Profil gegebenen Leichnam melodisch begleitet, in die Pforte des Grabes zu münden. Die 
ganze Zartheit und Feinfühligkeit des Meisters offenbart die wundervoll empfundene Ge- 
bärde der trauernden Mutter oder der milde Greisenkopf im silbernen Haargeriesel, der 
aus dem Dunkel der Grabesöfinung auftaucht. Ohne Rücksicht auf rationale Raumklar- 
heit — das räumliche Verhältnis der Trägergruppe bleibt unbestimmt — sind alle wich- 
tigen Linien und Kurven in den Dienst der künstlerischen Bildeinheit und der nirgends ge- 
störten, trauervoll-feierlichen Grundstimmung gestellt; so unterstützt sowohl die Schräge 
der Graböffnung als der linke Kontur der Grabplatte wirksam den beherrschenden Rich- 
tungszug der Komposition. Ein Analogon von beweisender Kraft bietet die „Abführung 


— 


ı) „Ein Werk aus der Schule Zeitbloms‘, Kunstgesch. Jahrb. d. Zentral-Comm. I (1907), S.61f. 
®) Die Donaumalerei im 16. Jahrhundert, Monatsh. f. K.-W. 1 (1908), S. 425. 
3) Österr. Kunsttopogr. XII (1913), S.113, Fig. 173. 
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Abb. 3. Bildnis eines Unbekannten 
SEntgnst, Museum der bildenden Künste 


Christi ins Gefängnis““ der Meditationes, wo die Schräge des Türsturzes ähnlich mit der 
Bewegung Christi zusammenklingt; zudem ist dort Haltung und Beseelung des gefange- 
nen Christus so nahe mit dem Nikodemus der Grablegung verwandt, daß es nicht nötig 
erscheint, noch die vielen andern Vergleichspunkte (Typik, Hände, Landschaft, Vegeta- 
tion), die das Bild mit den Holzschnitten des Petrarkameisters verbindet, umständlich auf- 
zuführen. Farbig und maltechnisch geht die Grablegung eng mit der Augsburger Gre- 
gorsmesse zusammen — auch die im Verhältnis zu den graphischen Arbeiten sprödere 
Faltengebung findet sich wieder —, doch ist die Pinselführung freier und sicherer, die 
Farbigkeit voller und reicher geworden. Wieder fällt der feine, dünne, mit zarten Lasuren 
arbeitende Farbenauitrag auf, der die behutsam verteilten Farben in eigenartigem, war- 
mem Schmelz aufleuchten läßt’). In die warmen, olivbraunen und grünlichen Töne des 
hochgeführten Grabhügels — nur an den Ecken kommt der tiefblaue, weißgewölkte Him- 
mel durch — sind die gestillten Farben der Gewänder gebettet: großflächiges Dunkelblau, 


1) Die Erhaltung ist im wesentlichen gut; kleinere Absplitterungen an den Horizontalfugen sind”aus- 
gebessert. 
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Saftgrün, Braunviolett, gedämpftes Weiß, wozu in feiner, harmonischer Dosierung klein- 
parzellige Töne: Goldiges Gelb, verschiedenes Rot, Bläulichgrau gesellt sind. Die Tafel 
ist alter Salzburger Besitz, wofür der klösterliche Bewahrungsort und das Vorkommen 
einer von Kheidt gemalten Kopie in der Nonnberger Stiftskirche sprechen. Die Bestellung 
bei einem Augsburger Maler erweist nicht allein der stilistische Befund, sondern wird auch 
durch die Augsburger Beziehungen des Salzburger Bischofs, des Kardinals Matthäus 
Lang von Wellenburg, der vor Übernahme des Salzburger Bistums Domprobst in Augs- 
burg war, wahrscheinlich gemacht. 

Koloristische Verwandtschaft mit diesen beiden Tafeln bringt das versonnene, farbig ver- 
haltene Männerbildnis (Abb.3) der Stuttgarter Galerie (Kat. Nr.4, Fichte, 52X39 cm), 
das mit der Bezeichnung „Burgkmair“ leidlich untergebracht schien, in den Bereich des 
Petrarkameisters. Die stilistischen Beziehungen zu den Holzschnittbildnissen des Mei- 
sters!), die in dem gelockerten, unfesten Aufbau, den etwas ‚gestellt‘ wirkenden, mühsam 
untergebrachten Händen, der leisen, empfindsamen Art des psychischen Gehabens gewich- 
tige Vergleichspunkte bieten, bestätigen die Zuweisung, wenngleich die sorgloser und ra- 
scher behandelten Holzschnitte, zum Teil flüchtige Arbeiten für den Bedarf des Tages, 
an Gehalt und Bedeutung weit hinter dem gemalten Bildnis zurückstehen. Wie der Kör- 
per ohne feste kompositionelle Bindung locker im Rahmen sitzt oder der Grund mit diffu- 
sem, gleich grauen Dämpfen aufsteigendem Gewölk belebt ist, — das stimmt gut zur see- 
lisch gelösten Haltung und zum unfixierten, verlorenen Blick. Ein feiner, vornehmer, be- 
sinnlicher Kopf, der dem verwandt gearteten Petrarkameister „gelegen“ haben mag, 
will man nicht annehmen, daß der Maler das Modell unbekümmert in seine Gefühlswelt 
umgesetzt hat. Trotz des sorgfältigen, verschmolzenen Farbenauftrags geht der Pinsel in 
beweglichem, feinnervigem Zug der Form nach, wofür der wellige Kontur der Wange, die 
Knorpel des Ohres, die zuckende Linie der Mundspalte als Beleg dienen mögen. Da 
offenbart sich das spezifische Formgefühl des Meisters ebenso deutlich, wie in dem ge- 
dämpiten, gelblich schimmernden Kolorit sein aparter Farbensinn. Grau gewölkter, von 
bräunlichen und schwärzlichen Gerinnseln durchzogener Grund, von dem sich kräftig 
die grauschwarze Schaube und der dunkelbraune Pelz abheben. Dumpfes Fahlgelb im 
Karnat mit ockerbräunlichen Schatten modelliert; graugrünliche Augen. Von eigenartigem 
Reiz: das schwarz und bräunlich gemusterte Mattgold in Mütze und Brustlatz. Das 
bedeutsame Stück verdient eine gründliche Reinigung und Ausbesserung. Der die linke 
Gesichtshälfte halbierende Vertikalriß ist stumpf ausgebessert, ebenso die linke Hand; ver- 
schiedene flaue Retuschen harren der Ausmerzung. 

Zwischen die sorgfältig und fester modellierten größeren Tafeln und die beschwingter ge- 
gebenen Miniaturen schiebt sich ein kleines reizvolles Täfelchen (Abb.4) (Holz9X32,5 cm), 
das ursprünglich wohl als Predella eines Hausaltärchens diente‘). In einer gewandt durch 
die seitlichen Mauerschrägen angedeuteten Steinnische flankieren — die Halbfiguren heben 
sich von farbig alternierenden Wandteppichen — die Heiligen Corbinian, der seinen 


1) Hier sind besonders die von Dodgson (Wiener Jahrbuch XXV (1905), S. 238) zusammengestellten 
Jugendbildnisse Karls V. und das ohne Berechtigung von Röttinger dem Petrarkameister abgesprochene 
Huttenporträt in Huttens Phalarismus zum Vergleich heranzuziehen. 

?:) Das Täfelchen, dessen augenblicklicher Bewahrungsort mir nicht bekannt ist, befand sich früher in 
der Sammlung Hamminger zu Regensburg, mit der es 1896 als „Hans von Kulmbach‘ versteigert wurde. 
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Abb. 4. Maria mit Kind zwischen den Heiligen Korbinian und Sigismund 


‘Bären auf der Brüstung ruhen läßt, und Sigismund die frontale Maria, die das bewegte, 


unwillkürlich an die Putten des Kinderalphabets gemahnende Kind auf der Rechten trägt. 
Die fein geschnittenen, zarten Köpfe der Heiligen — Sigismund ist ein stehender Typ des 
Trostspiegels —, die freie, ausgeglichene Anordnung, die geistvolle, lockere Formbehand- 
lung und die warme, geschmackvolle Farbig’eit lassen unschwer die Hand des Petrarka- 
meisters erkennen. Auch ein historischer Beglaubigungsgrund bietet sich an. Da Corbinian 
und Sigismund die Patronatsheiligen von Freising sind, wird das Täfelchen für Freising 
gemalt worden sein. Der Petrarkameister hat für den Freisinger Bischof gearbeitet: ein in 
Venedig gedrucktes Missale Frisingense ziert einer seiner wirkungsvollsten Holzschnitte'), 
wiederum Maria zwischen den Freisinger Schutzheiligen, diesmal in ganzer Figur und im 
Einzelnen, was bei der reich strömenden Phantasie des Meisters nicht verwunderlich ist, 
verändert; aber die gleiche Hand auf Holzschnitt und Bildtäfelchen ist unverkennbar. 
Wie der Petrarkameister. die Möglichkeiten der verschiedenen Materialien und Techniken 
mit glücklicher Einfühlung nutzt und fruchtbar auswertet, wie er die Buch-Illustrationen in 
das flimmernde und nervigte Linienwerk des Holzschnitts kleidet, wie ihm der Sprung 
zum großen Gemäl überraschend glückt, wie er in den Zeichnungen von der flüchtigen 
Skizze bis zum gereiften Entwurf Eigenes und Wertvolles schafft, so sind auch die beiden 
Miniaturen, die ihm mit Bestimmtheit gegeben werden können, in der leichten, grazilen, 
lebendigen Strich- und Pinselführung zu den glücklichsten und freiesten Schöpfungen 
dieser Gattung zu zählen. 

Die „Weinvermessung“ (Abb.5) in der Graphischen Sammlung zu München (Deckfarben 
mit Goldhöhung auf Pergament, 145x203 mm) scheint den Titel einer Zunfturkunde( ?) ge- 
bildet zu haben, was aus den am untern Rand sichtbaren Schnörkelresten erschlossen wer- 
den kann. Dem Blatt wurden mit pietätslosem, die Architektur- und Dekorationsformen 
tangierendem Schnitt die Ränder verkürzt. Kristeller, der das früher im Nationalmuseum, 
jetzt (seit 1921) in der Graphischen Sammlung verwahrte Blatt handschriftlich katalogisiert 
hat, schrieb, vorsichtig in die rechte Gegend weisend: „Deutscher Meister um 1520 (dem. 
Stil des Hans Weiditz ähnlich).“ Es bedarf keiner umständlichen Beweisführung, um 
das liebenswürdige Blatt als eine charakteristische Arbeit des Petrarkameisters darzutun. 
Sowohl die räumlich unbekümmerte Art, mit der die geruhig und lässig hantierenden Män- 


1) Dodgson, Cat. of early German woodcuts in the Brit. Mus. II Hans Weiditz Nr. 52; Abbildung bei 
Rivoli, „Les Missels imprimes a Venise‘, p. 147. 


216 Der Petrarkameister als Maler, Miniator und Zeichner 


ner vor die raumlose Attrappe 
der Arkatur gesetzt sind, wie 
die freie, locker gekurvte Orna- 
 mentik mit dem Lieblingsdekor 
des Meisters, den Delphinen, wie 
endlich der Kunstgriff, mit dem 
diese gleichgültigen Verrichtun- 
gen, das Fässermessen und die 
Weinverrechnung, zu einer an- 
mutigen, fließenden Handlung 
geschürzt sind, — das ist der lie- 
benswürdige, heiter plaudernde 
Petrarkameister. Für die Art der 
Haltung und Gebärdung sei auf 
| nen re den verwandt erzählten Fisch- 
eng fang imGlücksbuch (11 f01.73 v) 
verwiesen. Die teilweise verrie- 
benen Farben ordnen sich in freundlichem Ausgleich. Warmes Braun (Fässer), Rötlichgelb 
(mit schwarzer und rötlicher Zeichnung und Golderhöhung — in Tisch, Bank und Delphin- 
ornament), Zinnober, Schwarz, Gelb, Graublau (Kostüme), blasses Bläulichgrau (Arka- 
tur). Das Blatt mag etwa gleichzeitig mit den „Meditationes‘“ und den Gebetsbuchillustra- 
tionen entstanden sein. 


- Neben dem beschaulichen Alltag die dramatische Historie von dem unbeirrbar im wüten- 


den Seesturm ausharrenden Philosophen (Abb.6) (Erlangen, Galerie) — trotz der Einfü- 
gung großer Tafeln mit belehrenden Sentenzen (vgl. Holzschnitte des „Büchleins vom 
Alter“ und der „Officien‘“) ohne jeden lehrhaften oder antiquarischen Beigeschmack. 
Der wohl begründeten Zuschreibung W.Schmidts, der die Miniatur in Helbings Monats- 
heften II (1902) S.209 „Ein Aquarell vom Meister der Petrarkaholzschnitte‘“ veröffent- 
licht hat, widersprach Röttinger mit dem nicht stichhaltigen Hinweis auf Hans Holbein 
d. J., unter dessen Schulwerken das sprühend erzählte, geistvolle Pergament ohne innere 
Berechtigung zumeist geführt wird!). Leider hat das teilweise beschnittene Blatt (Per- 
gament, 283x378 mm) durch Nässeeinwirkung und flüchtig schummernde Retuschen, 
durch die streckenweise die surrenden Seile der zersplissenen Takelage überdeckt wurden, 
ferner durch partielle grelle Erneuerung der Kostümfarben empfindlich gelitten, immer- 
hin kann Entwurf und Zeichnung noch gut, die zarte ursprüngliche Farbigkeit wenigstens 
stellenweise gefaßt werden. Die nahe Stilverwandtschaft mit dem furiosen Schnitt ähn- 
lichen Inhalts (Glücksbuch II fol.54v), die bis in die einzelne Gebärde verfolgt werden 
kann, stellt die Hand des Petrarkameisters unzweifelhaft fest. Ruhevoll und gelassen weist 
Pyrrhon, kompositionell gestützt durch den Maststumpf und zwei konvergierende Linien des 
Takelwerks, auf das gemächlich am Trog futternde Schweinchen, während der hochbor- 
dige Segler im tosenden Wellendampf schaukelt, der Sturm in die Segel stößt und die ver- 


1) Die Miniatur ist in „Kunsthistorische Gesellschaft für photogr. Publikationen, II (1896), 14,“ als 
Hans Holbein d. J., bei Ganz, H. Holbein d. J., Klassiker d. Kunst, S. 210, unter den zweifelhaften Ge- 
men veröffentlicht. 
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zweifelte Schiffsmannschaft mit 
jähen Schreckensgesten durch- 
einander hastet. Ist auf dem 
Holzschnitt die energiegesät- DE >. | 
tigte, feurige Linie beherrschen N 77 79 U. 7% vl 
des Kunstmittel, so ist hier mit N wa N - 
effektvollen Fleckenwirkungen, 
mit einer wuchtigen Zusammen- 
fassung von Hellem und Dunk- 
lem gearbeitet. Die Strichfüh- 
rung leicht, zart, federnd. Auf 
dem Deck des grauschwarzen 
Schiffs die buntgewandete Be- 
satzung (die grellen Farben 
z. T. erneuert) ; die weißen, jetzt 
größtenteils verschmutzten Segel Abb. 6. Der Gleichmut des Pyrrhon. Miniatur 
tauchen aus grauen, rötlichen, Praugen Ouledie 

violetten Tönen auf. Mattgold in den Rahmen der Schrifttafeln. 

Von den rund zwanzig Zeichnungen, die mit einiger Sicherheit dem Petrarkameister ge- 
geben werden können, trägt nur eine die leicht erkenntlichen, typischen Merkmale früher 
Entstehung an sich. Es ist die noch unsicher und zag gezeichnete „Enthauptung Johannes 
d.T.“ (schwarze Feder auf braunrot grundiertem Papier, weiß gehöht; 300X215.mm) der 
Albertina, die früher als Burgkmair ging und in der großen Albertina-Publikation (Nr.709) 
als Meister mit dem Zeichen „H.H. B. 1515“ untergebracht ist. Die Signatur — die Jahres- 
zahl dürfte, wie auch der Text der Albertina-Publikation annimmt, 1513 heißen — begegnet 
starken Zweifeln; ich vermute spätere Einfügung, etwa mit dem Hintergedanken ‚Hans 
Holbein Basiliensis“. Für die Kenntnis der Entwicklung des Petrarkameisters: wäre es 
von großem Gewicht, zu wissen, ob die Jahreszahl 1513 ursprünglich ist oder auf eine 
alte Datierung zurückgeht. Damit könnte man die Plautusholzschnitte, deren Editions- 
datum (1518) wohl eine gute Spanne nach ihrer künstlerischen Konzeption fällt und die 
in der primitiven räumlichen Stückung unmittelbare Verwandtschaft. mit der „Enthaup- 
tung“ zeigen, in die ersten Jahre des zweiten Jahrzehnts setzen!). Das Wiener Blatt hat 
noch nicht den freien, einheitlichen Zug der Erzählung; die tiefe Vorderbühne mit den 
etwas ängstlich gestellten und vorsichtig gezeichneten Hauptfiguren schwingt räumlich 
nicht mit der sehr schematisch gegebenen Tonnenarchiektur zusammen (vgl. hiezu Glücks- 
buch 1 fol. 11 v, wo die gleichen Verkürzungsschnitzer vorliegen). Ganz unverkennbar zei- 


NV IR SUHALOHTTER NLIMAAT GIPANCHIN W 
DARK UN ANCST SO TUTLRSAN NUT ACH YTnU 


- 4) Der in dem wenig ausgereiften Aufsatz W. Grünwalds (Jahrb. d. pr. Ksts. 1923, S. 26) betonte Zu- 


sammenhang der Plautusholzschnitte mit den Frankschen Brösamlin-Illustrationen (1516), der mir schon 
lange zu raten gab, scheint mir einfach dadurch entstanden, daß der grobschlächtige Hans Frank, der 
auch sonst als reproduzierender Holzschneider tätig war, die Plautusentwürfe des Petrarkameisters 
geschnitten, bzw. gründlich verschnitten hat. Damit finden gewisse Stumpfheiten und Härten der 
‚Plautusholzschnitte, die ganz anders aussehen als jugendliche Entgleisungen, ihre plausible Erklärung. 
Eine so mediokre, stumpf organisierte Persönlichkeit wie den Hans Frank allen Ernstes zum „geistigen 


Vater‘‘ des Petrarkameisters stempeln zu wollen, — darüber erübrigt sich jede Diskussion. 
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gen die frisch beobachteten Bankettszenen die künstlerische Handschrift des Meisters. Die 
bald mit langweiligen Parallelschraffen arbeitende, bald mit kribbeligen Häkchen und 
Strichen Körperrundung erstrebende Feder läßt den perlenden Duktus späterer Zeichnungen 
kaum ahnen. 

Die erstaunliche Entwicklung, die von den Plautusholzschnitten zum Glücksbuch und den 
Gebetsbuchillustrationen führt, trennt das karge Blatt der Albertina von der reich und 
voll gegriftenen, festlichen ‚Anbetung der Könige“ beim Fürsten Liechtenstein (Abb. 7). 
Das erheblich große (253X410 mm), weit und sorgfältig durchgeführte Blatt wurde 
(nach der unmöglichen Zuweisung an Dirk an Star!) von Hermann Voss?) einem Huber- 
schüler gegeben, was sich zwar nicht halten läßt, aber doch der landschaftlichen Stimmungs- 
kraft, die wie auf manchem andren Werk des Petrarkameisters donauländische Erinnerun- 
gen weckt, gerecht zu werden versucht. Es ist ein Höhepunkt der Zeichenkunst des Petrar- 
kameisters, eine der harmonischsten Schöpfungen aus der Zeit der Meditationes, Hipschen 
Tragedia und der Gebetsbuchholzschnitte, ein Musterbeispiel seiner freien und gelösten 
Kompositionsweise. Die breit ausgesponnene, menschenreiche Szene mag nach Voss’ Ver- 
mutung — wenn auch nur mittelbar — auf die „Epiphanien mit großem Gefolge‘ der 
Florentiner Quattrocentisten (Botticelli, Botticini) zurückgehen, aber das Bildmotiv ist so 
frei ins Nordisch-phantasievolle, Malerisch-reiche, Flimmernd-bewegte übersetzt, die Er- 
findung schaltet so kühn, gewandt und sicher, daß von einer beengenden Einwirkung süd- 
licher Kunst nicht die Rede sein kann. Aus dem bewegt silhouettierten, sonnigen, freund- 
lich mit zittrigem Buschwerk bewachsenen Hügelland steigt — leicht aus der Mitte ge- 
schoben — das gestelzte, luitige, windzerzauste Gebäu empor, das trotz Sträuchergerank 
und Steingebröckel noch viel ordentlicher und rechtwinkliger zusammenhält, als die aus- 
gefransten und zermürbten Ruinen Altdorfers und seiner Schule. Links stärken zwei 
steile Hochakzente, die antikische Bildsäule und der ragende Mauerpfeiler, mit ihren prall 
besonnten Stirnflächen die Senkrechten des Blatts —, im schönen Ausgleich zum Breitge- 
lagerten von Format, Landschaft und Erzählung. (Die gleiche Funktion belichteter Ver- 
tikalen findet sich wiederholt auf Illustrationen der „Hipschen Tragedia“). Die Anord- 
nung der Szene zeigt jene feine, leise klingende Ausgewogenheit und Harmonie, die — 
in diesem spezifischen Melos — unter den Oberdeutschen der Zeit nur dem Petrarka- 
meister eigen ist. Von der locker und frei gestellten Mittelgruppe, die vor dem dunk- 
leren Grund des gleichmäßig verkürzten Gebäus stehen, führt beiderseits je ein wafienhal- 
tender Knabe in wechselseitig entsprechender Haltung und Bewegtheit, zu den seitlichen 
Grundpfeilern der Anlage, den beiden Dreiergruppen der in lässiger Betrachtung oder 
leichtem Gespräch versunkenen Krieger. In die Lücken und Enden schieben sich auspak- 
kende Träger, vorströmendes Rittervolk, das in lustigen Zügen mit starrenden Lanzen, flat- 
ternden Wimpeln und schmetternden Posaunen das feiertägliche Land durchzieht. Mit 
königlicher Unbekümmertheit wird auf räumliche Klärung und rationale Durchlichtung 
der Zonen verzichtet: Der oft harte Übergang von Mittel- zu Vordergrund, die willkürlich 
wechselnden Proportionen der Gestalten — was verschilägt es, wenn der Wurf als Ganzes 
gelungen, die künstlerische Einheit erreicht ist. Bei keinem der erhaltenen Blätter arbeitet 
der Meister so folgerichtig und durchgreifend mit Licht- und Schattenwirkungen, die hier mit Licht- und Schattenwirkungen, die hier 


!) Schönbrunner-Meder, Nr. 34. 
2) Der Ursprung des Donaustils, S. 46. 
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Abb. 7. Anbetung der Könige 


Wien, Fürst von und zu Liechtenstein 


durchaus bestimmend für den reichen, flimmernden Eindruck sind. Der feine, zittrige, rie- 
selnde Strich gibt nur das Notwendigste — in großen Flächen zusammengestrichene, aus 
feinen Parallellagen gebildete Schatten bereiten die ordnende und kühn vereinheitlichende 
Funktion der Lavierung vor. Aus den zumeist warmen, dämmrigen, durchsichtigen, zu- 
weilen sich vertiefenden, fast gleichmäßig die Komposition überziehenden Schattenlagen 
leuchten die ausgesparten Lichter und Helligkeiten auf. Die sonoren Schatten der Pfeiler 
stehen an den Kanten mit zittrig-fransigen Übergängen neben der strahlenden Helligkeit 
der Vorderseiten. Das Flimmern und Leuchten, Glitzern und Blinken läßt über dem Reich- 
tum des Ganzen die Einzelform fast vergessen. Typen von einer stillen, fast schmerzlichen 
Schönheit und einer edlen, seelenvollen Anmut — etwa der betend vorgebeugte greise König 
oder jener melodisch sich neigende Krieger der rechten Dreiergruppe — rufen die Erinne- 


rung an Gestalten der „Sanctorum Icones“ und der „Hipschen Tragedia“ wach. Ist das 


auffallend weit gebrachte Blatt als Entwurf für Holzschnitt, Miniatur oder, was unwahr- 
scheinlich ist, für Tafelmalerei anzusprechen — oder liegt eine selbständige, sich genug- 
same Zeichnung vor? Die Sorgfalt der Durchführung und die Ausnützung aller graphi- 
schen Mittel scheint mir für das Letztere zu sprechen. 

Etwa gleichzeitig ist eine in der Erfindung zweifellos dem Petrarkameister gehörige, in 
der Strichführung anscheinend nicht mehr völlig authentische Zeichnung der Graphischen 
Sammlung (Abb. 8) (grauer Kreidestift 190x158 mm) anzusetzen, die bis jetzt als ,‚Cranach- 
schule“ gegangen ist. In der romantischen Wildnis der Wüste kommen einige geschäftig 
redende Pharisäer und Sadduzäer zu Johannes dem Täufer, der, auf einem Stein vor sei- 
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ner zerklüfteten Felsenhöhle sit- 
zend, mit sprechender Geste den 
Juden die Worte entgegenwirft: 
„Ihr Otterngezüchte, wer hat 
denn euch gewiesen, daß ihr 
dem künftigen Zorn entrinnen 
werdet ... ..?“ (Matth.3,7)?). 
Neben der glücklichen und aus- 
geglichenen Anordnung undder 
stimmungsvoll-legendären Er- 
.zählung geben Einzelheiten, wie 
die Typen — der Kopf des Jo- 
hannes gleicht dem Haupt des 
rechten Königs der Wiener Epi- 
phanie — die Gebärden und 
insbesondere die charakteristi- 
schen, locker bewegten, oft lap- 
pig geschwungenen Hände den 
Nachweis für die Autorschaft 
des Petrarkameisters. Felsen, 
Strauch und Baum sind mit 
breiterem Stift teilweise nur 
obenhin angedeutet. Manche 
le We Stellen erscheinen verrieben, wie 
mn ee | überhaupt das liebenswürdige 
Abb. 8. Die Pharisäer bei Johannes d. T. Blatt nicht frei von Überarbei- 
München, Graphische Sammlung 

tungen geblieben zu sein scheint. 
Auch hier wird die Nachbarschaft der wohl annähernd: gleichzeitig entstandenen ‚„Sancto- 

rum Icones“ fühlbar. 
Sind die drei behandelten Zeichnungen ruhiger durchgeführt und zu einem gewissen Ab- 
schluß gebracht, so wirkt der geniale, mit lebendiger Feder hingefegte Ritterzug in Dresden 
(Abb. 9)?) (braunschwarze Feder, 171x180 mm) mit der ganzen ..Frische und Ursprüng- 
lichkeit der Skizze. Eine übermütige, stolze, feurige Reiterei. Vorn ein junger, spannkräftig 
vorgeneigter, im Bügel wippender Ritter mit versprühendem Helmbusch auf stolz dahinzie- 
hendem Streitroß, gefolgt. von dem lässig einherspringenden, die Mütze schwingenden Fuß- 
knecht. In befeuerndem Kontrast zum Vorwärts des Zuges der kühn zurückgelehnte Rei- 
sige, dessen Renner stürmisch sich bäumt — während rechts der Fahnenhalter sein Pferd 
plötzlich anhält. Dann — in raschen Strichen — Lanzen, Helme, wehende Büsche; 
rechts im Grund taucht der Zug hinter einer Geländewelle auf. Lockere, frische, freizü- 


!) Die Szene findet sich in verwandter Auffassung, allerdings mehr ins Behäbig-Bürgerliche, Banausisch- 
Niedliche umgebogen auf den Bilderbuchflügeln des Mömpelgarder Altars (Wien), den ich für ein ver- 
gleichsweise frühes Werk (um 1526—1530) des Matthias Gerung halte. 

?) Woermann, Handz. alter Meister in Dresden u) III, Taf. 7 (unten) ‚Oberdeutscher Meister um 
1520; schwäbische Schule“. 
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gige Strichführung, die aufge- 
lichtete Strich- und Häkchen- 
lagen liebt. Das Blatt hat durch 
Verreibung und Beschädigung 
stärker gelitten, die Tinte ist z. T. 
sehr verblaßt, aber das Tempo 
des Strichs wirkt mit unvermin- 
derter Kraft. Daß der viel 
stumpfere und mittelmäßige 
Leonhard Beck, dem die Zeich- 
nung früher zugewiesen wurde, 
als Künstler nicht ernstlich in 
Frage kommen kann, versteht 
sich vori selbst; auch Breu, des- 
sen Schlachten und Jagden 
Maximilians verwandte Züge 
zeigen, hat nicht die feine und 
edle Organisation, um mit dem 
Petrarkameister in die Schran- 
ken treten zu können. ‚Ich ver- se 0 
weise nur auf einige Schnitte | Abb. 9. Ritterzug  —oOo 
des Glücksbuchs, um die Zu- Am ee 
weisung zu erhärten. Für die ganze Anlage vergleiche II fol.85 v, für das Pferd des Fah- 
nenhalters II fol.20 v, für das sich -bäumende‘Pferd -II fol.:109 v. Wie mir erst nachträg- 
lich bekannt geworden ist, hat bereits Ludwig Kaemmerer in einer etwas entlegenen Bespre- 
chung von Röttingers „Hans Weiditz“ das Blatt richtig bestimmt'). 

Ebensowenig wie diese richtige Zuschreibung Kaemmerers hat sich die Loßnitzersche Zu- 
weisung des „Glücksrads“ (Abb. 10) in der Sammlung Friedrich Augusts II. (Dres- 
den)?) (207X158 mm) durchgesetzt, obgleich in beiden Fällen offenkundige, und zwar sehr 
beachtliche Arbeiten des Petrarkameisters vorliegen, — ein Zeichen; daß die Kenntnis seiner: 
Kunstweise noch keineswegs in weitere Kreise gedrungen ist. Der im Holzschnittwerk des 


: Meisters öfters und immer in neuer geistvoller Fassung behandelte Vorwurf „des Glücks- 


rads“ ist hier mit quecksilbriger Lebendigkeit und sprudeinder Phantasie redigiert. Die 
symbolische Darstellung des wetterwendischen Glücks, eine der beliebtesten Allegorien der 
Zeit, ist in humorvoller, drastischer Erzählung abgerollt. Als Gegengewicht zu der Schick- 
salshand, die das Rad abspult, flattert über dem augenblicklichen Glücksritter ein rieselnd 
sich kurvendes, die rechte Ecke füllendes Spruchband, dessen Text: Als Midt Der Zeydt 


1) Mitt. d. Österr. Ver. f. Bibliothekswesen 1905, IX, S. Alf. Der Zuteilung des Würzburger Schlachten- 
bildes von 1514 an den Petrarkameister kann ich jedoch nicht folgen, wenngleich ich — besonders im 
Landschaftlichen — Augsburger Züge nicht verkenne. Ich werde über das interessante entwicklungs- 
geschichtliche Bild an anderer Stelle handeln. 

?) Archiv für Kunstgeschichte (1913), Tafel 34. Farbige, etwas zu grell geratene Abbildung in ,„Zeich- 
nungen aus der Sammlung: Friedrich August II. in Dresden“, herausgegeben von H. W. Singer, der 
noch an der alten Bezeichnung ‚Dürerschule‘“ festhält. 
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(„alles mit der Zeit‘“)‘) auf die Vergänglichkeit aller Dinge weist. Schaft, Reif und Spei- 
chen sind in bewegliches, lappig sich kräuselndes Ranken- und Blätterwerk aufgelöst. Die 
in gleichmäßigem Duktus mit heraldischem Schwung durchgeführte Zeichnung (Grau- 
schwärzliche Feder auf schmutzig bräunlichem Papier, 207X158 mm) ist mit zarten lich- 
ten Tönen — Schaft: orange; Rad: braungrau; Kostüme: karminrosa, hellblau, grau, 
grün, gelb, violett — koloriert. Während sich das Dürermonogramm schon durch die 
lichtere Tinte als spätere Fälschung erweist, ist die rasch hingeworfene Jahreszahl 1519 
zweifellos echt. Mit dem 1519 datierten Holzschnitt des Glücksbuchs geht das Blatt stili- 
stisch gut zusammen. Es stammt aus der Epoche reichsten und glücklichsten Schaffens — 
und stelit in der freien Beweglichkeit des Aufbaus, der drolligen Zappligkeit der Glücks- 
ritter eine besonders liebenswürdige, wohlgerundete Leistung dar. Eine Abhängigkeit von 
dem Dürerschen Glücksrad (L.51) ist nicht nachzuweisen, aber immerhin möglich; jeden- 
falls mindert diese Verwandtschaft nicht den Wert des geist- und humorvollen, augenblicks- 
geborenen Blatts. 

Man hat sich gewöhnt, das Werk des Petrarkameisters in zwei heterogene, künstlerisch un- 
gleichwertige Hälften auseinanderklaffen zu lassen: in die glückliche, vollgültige Augs- 
burger Zeit (bis 1522) und in die verflachende Straßburger Produktion (ca. 1522—1536). 
Die Entwicklung der Zeichnungen des Meisters belehrt uns jedoch, daß kein plötzliches 
Nachlassen der schöpferischen Kraft und künstlerischen Erfindung eingetreten ist, daß 
zwar eine gewisse Dämpfung der Akzente, eine Stillung und Ausgleichung der Kunst- 
mittel erfolgt ist, daß aber von einer Erlahmung der künstlerischen Phantasie nicht die 
Rede sein kann. Ich führe, wie bereits Friedländer vermutete, die mindere Qualität vieler 
Straßburger Holzschnitte seiner Erfindung auf das unzulängliche Können und die bäu- 
risch-vergröbernde Hand der Holzschneider zurück, die das derbe Liniennetz des Wechtlin 
oder Hans Frank, zur Not auch die klare Linie Baldungs, aber keineswegs das fein ver- 
ästelte, malerisch aufgelockerte Lineament des Petrarkameisters bezwingen und überset- 
zen konnten. Einige Straßburger Nummern des Röttingerkatalogs, wie insbesondere Titel- 
blatt und Pflanzenholzschnitte des Brunfelsschen Kräuterbuchs — die Grundsäulen der 
Weiditzthese — sind mit aller Bestimmtheit als Werke des Petrarkameisters abzulehnen. 
Es frägt sich überhaupt, ob man den schwankenden Wert der Straßburger Holzschnitte 
des Petrarkameisters nicht auch mit der Abwesenheit des Malers vom Druckort erklären 
sollte. Damit würde sich gut vereinen, daß noch 1527 in Augsburg ein von Jost de Necker 
geschnittenes, großes Blatt des Petrarkameisters erscheint. Dodgson und Friedländer set- 
zen zwar, trotzdem sie der letzten Ziffer nicht trauen, den Holzschnitt um 1521 an; aber 
da die Ziffer sicher eine alte 7 und keine 1 ist — man vergleiche hiezu das Datum 1521 
auf dem Kinderalphabet — so bleibt keine andre Möglichkeit als 1527. Auch stilistisch ge- 
hört der Heiligenrahmen in die Spätzeit; so kehren die Sockelfüllungen mit den antikischen 
Kampfreliefs ganz verwandt auf Wappenzeichnungen der Jahre 1531 und 1533 wieder. 
Ich bespreche kurz die späteren Zeichnungen des Meisters, um dann die Hinfälligkeit der 
Weiditzthese darzutun und zum Schluß eine Vermutung über einen möglichen Weg aus 
dem Dunkel zu äußern. 


1) Der Spruch dürfte wohl den Sinn: „Alles (wechselt) mit der Zeit‘ haben und nicht mit Ottheinrichs 
unerschütterlicher Devise ‚Mit der Zeit‘“ zusammenhängen. 


use EEE ETIBERESSCHERESSEREIe: N ERNEST ” \. SERIES 0% (CHEN EEE EGESRFERBE RE I, uam 


224 Der Petrarkameister als Maler, Miniator und Zeichner 


Der Petrarkameister übernimmt für die Mehrzahl seiner fast durchwegs großformatigen 
Wappenrisse, die sich nach den Datierungen von 1525 bis 1533 verfolgen lassen, das 
übliche Schema der oberdeutschen Wappenscheibe, wobei er sowohl durch Baldung 
als durch Hans Holbein d. J. angeregt erscheint, aber dabei seine spezifische Art der 
Flächenanordnung und Ornamentik keineswegs verleugnet. Wieder drängt sich die Ab- 
neigung vor rationaler, perspektivisch richtiger Durchgliederung der Architekturteile vor, 
ohne daß dadurch die fein verteilende, sorgsam und geschmackvoll wägende Art der Flä- 
chenfüllung beeinträchtigt würde. Von der plastischen und räumlichen Klarheit und dem 
überlegen gliedernden, treffsicheren Kalkül des Holbeinschen Dekorationsstils ist der Pe- 
trarkameister ebenso entfernt, wie von der wuchtigen, prall anschießenden Kraft Baldung- 
scher Wappenrisse, die oft durch das Vordringen einzelner Teile gesprengt zu werden 
drohen. Der früheste, noch deutlich mit den Holzschnitten zum „Büchlein vom Alter“ (er- 
schienen 1522) und gleichzeitigen Titelrahmen (von 1520—22) verbundene Riß, das Wap- 
pen des Straßburger Domherrn Bernhard IV., Grafen von Eberstein (Bister grau laviert, 
454X339 mm)!), ist keine einheitliche Arbeit des Petrarkameisters, was schon die fühllos 
harte Art, mit der das Wappen in den Rahmen gesetzt ist, erkennen läßt. Von seiner 
Hand rühren Gehäus und Rahmen her, während das auf getrenntem, erst später eingefüg- 
tem Blatt gezeichnete Wappen wenn nicht Baldung selbst, so doch seiner engeren Schule 
angehört. Der untektonisch empfundene, hart und falsch verkürzte Steinrahmen (auf den 
reich verzierten, vor kräftig geschatteten Hochnischen aufsteigenden Kandelabersäulen halten 
zwei stämmige, behelmte Putti Steintäfelchen mit der Jahreszahl MD—XXV) ist sorg- 
fältig, aber (vgl. die linealgezognen Kanten und den lahmen Kassettendekor) etwas spröd 
und schwunglos gezeichnet. Dagegen ist bei den gewandt eingefügten Ringerszenen 
des Gehäuses die warme, lebendige Erzählungsweise des Meisters unverkennbar. Auf 
dem Wiesenplan vor der hinter Laubbäumen vorlugenden Stadt ringen sechs locker ver- 
teilte, gelöst bewegte Paare, in Haltung und Gebärde ganz verwandt den Jünglingen auf 
fol. 27 v des „Büchleins vom Alter“. 

Am Ausgang des dritten Jahrzehnts dürite ein eigenartiger, geistvoll ins Rund gesetzter, 
bis jetzt noch nicht mit dem Petrarkameister in Verbindung gebrachter Riß einer Kabinett- 
scheibe?) (Göttingen, Universitätssammlung; Durchm. 154 mm) (Abb. 11) entstanden sein, 
der ein schönes Zeugnis für die noch reich quellende, künstlerisch bewegliche Phantasie 
des Meisters ablegt. Simson springt mit hochgerissenen Armen eine überhängende Bö- 
schung hinunter, um die windspielartigen Füchse, an deren Schwänzen stachlich stili- 
sierte Feuerbrände lodern, in die Getreidefelder der Philister zu hetzen (Buch der Rich- 
ter: 15,5). In großen Rhythmen von Hell und Dunkel ist das kühn konzipierte, mit 
zwingend ineinander greifender, reich wogender Form belebte Blatt aufgebaut. Wie —, 
als Gegengewicht zu Simson, — über dem Ährenfeld die massig geballten Rauchwolken 
aufsteigen, wie in korrespondierender Aufteilung dem dunklen Getreidefeld die Stämme 
oben und rechts das Buschwerk entsprechen, wie von dem überhängenden Gezweig über 
die Einbuchtung der Böschung zur Ecke des Feldes, gleichsam als beschwingende Achse 


!) Koburg. Terey, Die Handzeichnungen Hans Baldungs III, Nr. 159; Stiassny, H. B. Griens Wappen- 
zeichnungen in Koburg Nr. 29. 

2) Für den Hinweis auf dieses wichtige Blatt und die Überlassung der Photographie bin ich Engelbert 
Baumeister zu besonderem Dank verpflichtet. 
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Abb. 11. Simson jagt die Füchse in die Felder der Philister 


Göttingen, Universitätssammlung 


des Ganzen, eine durchgehende Kurve herunterläuft, — das ist keine ausgeleierte oder 
abgestandene Spätkunst, da glüht noch der alte Funke. Die Hand des Petrarkameisters 
steht außer Zweifel: Eigenheiten wie die locker raschelnde, huschende Strichführung, die 
lappig-bewegten Hände, die Abbreviaturen der Gewandfalten usw. beweisen es ebenso klar, 
wie die nahe stilistische Verwandtschaft mit einem der freiesten und reichsten Risse des 
Meisters, dem prachtvollen Lentzlinwappen von 1530%). 

Wie schmetternder Jagdhornklang tönt es aus dieser vollgriffigen, dicht und drängend 
gefüllten Komposition (Abb. 12). Mit körnigem, saftigem Strich und energischer Flecken- 


!) Koburg; Stiassny Nr.39; Terey III, Nr. 154 (335x243 mm) mit dem von Büheler eingesetzten Bal- 
dungmonogramm. 


H. Wölfflin, Festschrift 15 


‚226 Der Petrarkameister als Maler, Miniator und Zeichner 


setzung ist die reiche und kraftvolle Wir- 
kung erreicht. Der durstige Weidmann und 


Helmzier drängen sich über das schmale 
Rahmenwerk; im dichtbesetztenGehäusgibt 
ein Jagdknecht dem in der Schlinge hän- 
genden Bären den Fang. Die ganze Frische 
und Unbefangenheit, mit der sich der Pe- 
- trarkameister über die Schranken ornamen- 
taler Tektonik wegsetzt und den quellenden 
Reichtum seiner Erfindung in flächig-deko- 
rativer Bindung ausschüttet, wird nirgends 
deutlicher als.bei diesem glücklichen Wurf, 
Die zumeist sehr verkleinerten Abbildungen 


ben keinen Begriff von dem malerischen 
Reichtum und der warmen, flimmernden To- 
nigkeit dieser-Blätter, die-so gar nicht auf 
Linie und geschloßne Form gearbeitet sind. 
Farbige Wirkungen: von prickelndem Reiz 
erreicht das wohl gleichzeitig entstandene 
Isenburgwappen (292X209 mm)*), das, auf 
figürlichen Schmuck verzichtend, nur. von 
einem einfachen, (zum Teil nicht fertigge- 
| stellten) architektonischen Rahmen gefaßt 
wird. Die Lavierung ist auf verschiedene Helligkeitsgrade abgestimmt; zum. satten Braun 
der tiefen Schattenlagen kommt gedämpftes Lichtrot und zartes Stahlblau (Wappen, Helm). 
Nicht so bewegt und flammend, dafür ausgeglichener, gestillter, zu größerer Ruhe, Ge- 
schlossenheit und Einheitlichkeit gebracht, verfehlt das mit festem Schluß in das Rechteck 
des Steinrahmens gestellte BraunschweigscheWappen?) nicht einen stolzen, festlichen Ein- 
druck. Es verlohnt sich, den Feinheiten des dekorativen Aufbaus nachzugehen: dem geist- 
voll ausgebreiteten Reichtum der. Helmzier, den schmalen, zart rieselnden Pilasterfüllun- 
gen, den zart geschwungenen Ranken des Sockels, die das Halbrund des Schildes wohlig 
begleiten. Von untergeordneter. Bedeutung ist das breiter und summarischer behandelte 
Fragment des Ottenheimschen Wappens?). e. 

Im gleichen Jahr, wie das Braunschweigsche (1531), ist das flüssig gezeichnete, kräftig 
lavierte Uttenheimsche Wappen‘) (Abb. 13) entstanden, dessen phantastische Helmzier — 
ein groteskes, großmäuliges Riesenhaupt von reichem Haargeringel umflossen, — in ihrer 
phantastischen Aufmachung an einige Holzschnitte voll nordischer Märchenromantik im 
Glücksbuch (Ifol.9 v, Ilfol.156v) erinnert. Die leicht über die Form hinhuschende Feder 


1) Koburg; Stiassny Nr. 51. 

2) Koburg; Stiassny Nr.40; Terey III, Nr. 161. 

3) Koburg; Stiassny Nr.26; Terey III, Nr. 157. 

«) Bern, Stadtbibliothek (Sig. Bürki-Wyss) ; Terey III, 267. 


Abb. 12. Das Lentzlinwappen, 1530: 
Koburg 


noch mehr das üppig züngelnde Gerank der 


der Wappenrisse bei Terey und Stiaßny ge- 
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räumliche Umkleidung des mächtig sich tür- 


Strich rasch hingesetzt. Zwei stilistisch ver- ' 
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des Meisters wird bei dem bewegt modellier- 
ten Greisenhaupt besonders deutlich. Die 


menden Wappens durch vier Kandelaber- BEINE 
säulen ist etwas.trocken und behelfsmäßig. EZ nn AR 
Im Gehäus eine locker verteilte Fechterszene, NE I ER BEN 
frisch und federnd bewegt, mit rieselndem NE: NEFFEN : 


I) DE 


wandte Szenen, eine Schlittenfahrt und ein 
Landsknechtskampf!), die zweifellos ur- 
sprünglich. ebenfalls Gehäuse von Wap- 
penrissen bildeten, (Frankfurt, Städelsches 
Kunstinstitut), gehören der.gleichen Zeit an. 
Im Holzschnitt bilden die freibewegten Figür- 
chen des „Tacuinus‘ die nächsten Analogien. 
Gelegentlich wirkt der späte Petrarkameister 
in seiner milden Ausgeglichenheit ein wenig 
weich und knochenlos,. wie etwa auf dem ge- 
wandt, aber ohne festere Akzentsetzung ge- : 
bauten Wappen der Metzgerzunft?), dessen : 
Wappenhalterin als eine Fortbildung des 
weiblichen Typus, wie er auf einigen Holz- 
schnitten der Officien f0l.30 v und 42v ge- | 
prägt wurde, gelten darf. Wohl nicht ohne 2b: 1 Das I een app, 15 1531 
Einwirkung der weiblichen Kostümfiguren 

Hans Holbeins d. J. ist das verwandte, bewegtere Blatt in a Vol); dessen Rahmen 
unvollendet geblieben ist, entstanden. 

Die späteste Gruppe der Risse, der die Verwendung reich geschlitzter und gepuffter Lands- 
knechte als Wappenhalter eigen ist, zeigt die reife, ausgeglichene und beruhigte Kunst 
des frei mit seinen Kunstmitteln schaltenden ‚Meisters. Auf dem gedrängt sich aufbauen- 
den Wappen der „Blick von Rothenburg“*) (von 1532), dessen flankierende Pilaster in- 
folge. der schmalen Einsatzstücke etwas gebrechlich und. spielerisch erscheinen, verdient 
die großzügig und edel gezeichnete Schlacht im Gehäus — Ritter und Landsknechte im 
Lanzenkampf — besondere Beachtung. Mutet-das noch unveröffentlichte Münchner Blatt°) 
(1533) (Abb. 14), das im Gehäus eine frisch skizzierte Gruppe kugelspielender Männer 
zeigt, fast zu ausgeglichen und akzentarm an, so ist das füllig und repräsentativ kompo- 
nierte Fürstenbergwappen®) eine reichere, besonders sorgfältige, weit getriebene Arbeit. 
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1) Röttinger, Mitt. d. Ges. 1. vervieli. Kunst 1907, S. 36. : 

2) Wien, Fürst von und zu Liechtenstein, früher Sig. Lanna; Terey Ill, 209; Albertina-Publ. Nr. 1144. 
3) Chatsworth, Duke of Devonshire. The Vasary Society V (1909/10), Nr. 29, 

4) Koburg; Stiassny Nr. 41; Terey III, Nr. 160. 

5) München, Graphische Sammlung, Inv.-Nr. 19537 (Darst. 342X245; Blatt 345X248 mm); im Schild der 
Reichsadler. Die Zeichnung liegt unter Hans Weiditz, auf Grund der mündlichen Zuweisung Röttingers. 
6) Bern, Stadtbibliothek (Sig. Bürki-Wyss); Terey III, Nr. 162. 
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Der mit feinem Geschmack ins Gehäus gefügte Landsknechtskampf ist mit zarter Feder 
klar, licht und durchsichtig gezeichnet. Der Riß ist nicht datiert, muß aber auf Grund sti- 
listischer Verwandtschaft mit den Blättern von 1532 und 1533 in diese Jahre gesetzt wer- 
den. Trotz der Anklänge an Holbeinsche Scheibenrisse haben diese malerisch reichen, still 
und abgeklärt wirkenden Blätter ihr eignes, unverkenntliches Gesicht und ihren besonderen, 
weit über das Mittelmaß reichenden Wert. 

Zum Schlusse sei noch der sprühende Entwurf zu einem reich verzierten Springbrunnen 
im Berliner Kabinett!) (Graue Feder, grau laviert, 343X202 mm) (Abb. 15) angefügt, ohne 
Zweifel eine der bezeichnendsten und interessantesten Arbeiten des Petrarkameisters, die 
durch stilistisch nahestehende Zeichnungen (Lentzlin-Braunschweig-Uttenheimwappen) für 
die Zeit um 1530 festgelegt wird. Als beweisend für die Zuweisung hebe ich die lockere, 
die Form überspülende Binnenzeichnung (vgl. hiezu den Riesenkopf des Uttenheimwap- 
pens) und die lappig sich kräuselnde Ornamentik hervor. Der achteckige, durch Nischen 
aufgelockerte Sockel verengt sich zu einem mit Rundstäben ausgesetzten Sechseck, dessen 
Seiten kribbelig gezeichnete Tierköpfe als Wasserspeier beleben. Spröder und trockner — 
wie des öftern Architektur- und Rahmenteile auf andern Werken des Meisters — ist das 
oblong-achteckige Wasserbecken gegeben. Dafür kündet sich seine sprudelnde Phantasie 
um so lebendiger bei der quirlend belebten Brunnensäule: auf graziös gekehltem Sockel um- 
drängen unruhig hantierende antikische Krieger die kannelierte Säule unter rieselnden Was- 
serstrahlen, die ein zweiter Tierfratzenkranz aussendet. Darüber schwingt sich ein kelch- 
artiges, vegetabilisch drängendes Zwischenglied empor, auf dessen kugeliger Krönung ein 
hoch sich bäumender Reiter tänzelt. Die hüpfende Strichführung von großer Leichtigkeit 
und gelöster Anmut. 

Die fast allgemein angenommene These: „der Petrarkameister ist Hans Weiditz‘“ steht auf 
schwankem Grund. Untersucht man das Fundament, so kommt der luftige Bau bald ins 
Wanken. Zunächst die Augsburger Prämisse: Ein Holzschnitt der Officien (fol. 73 v) 
trägt an auffallender Stelle die großen Buchstaben HW (Stadtmauer) und Hbb (Schild 
des Kahnes) ; es ist keineswegs sicher, ob diese Buchstaben, die gerade wegen ihrer Größe 
sehr wohl eine inhaltliche Bedeutung haben können, als Signatur gedeutet werden dürfen. 
Die Bezeichnung HW kommt nur noch auf der Lorenzmarter der Sanctorum Icones (Fol. 32) 
vor — diesmal ganz anspruchslos und klein. Da keine unmittelbaren Zeugnisse des 
Meisters, sondern Holzschnitte vorliegen, so ist immer mit dem Zwischenglied des Holz- 
schneiders, der mitunter selbst signiert, zu rechnen. Das Vorkommen andrer Signaturen 
auf Holzschnitten des Petrarkameisters — IB auf dem Schwarzenbergporträt, C 
(J. Cammerlander) auf einer Landsknechtsszene des Straßburger Sallust, Rött. Nr. 87, 
f01.50 — mindert den Wert der HW-Signatur erheblich. Gerade, weil auf sämtlichen 
Straßburger Holzschnitten des Meisters dieses Zeichen fehlt, könnten mit größerer Wahr- 
scheinlichkeit die Buchstaben als Signum eines Augsburger Holzschneiders gedeutet wer- 
den. In den erhaltenen Akten der Augsburger Malerzunft findet sich kein Malername, 
der mit den Buchstaben HW in begründeten Zusammenhang gebracht werden könnte. Es 
darf aber nach dem damaligen Handwerksbrauch und Zunitzwang als ausgeschlossen 
gelten, daß ein Künstler von der Fruchtbarkeit des Petrarkameisters mehrere Jahre in 
Augsburg gewirkt haben könnte, ohne die Zunftgerechtigkeit erworben zu haben. Der 
') Friedländer-Bock Nr. 5515, Taf. 132 „‚bayerisch“. Lippmann-Grote, 2. Ausgabe, Nr. 158 „Fränkisch“. 
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Ausweg: der Meister sei eigentlich Holzschneider gewesen, ist ebensowenig annehm- 
bar, wie die Vermutung, er habe unter dem besonderen Schutz des Kaisers gestanden. Denn 
— eben habe ich den Meister als Tafelmaler nachgewiesen, — und für Kaiser Max hat 
er, soweit wir sehen, nicht gearbeitet. Es erscheint sinnvoll und berechtigt, den Petrarka- 
meister unter den noch nicht identifizierten Malern der Augsburger Zunftlisten zu suchen. 
Erweist sich die Signatur HW für die Meisterfrage wenig ergiebig, so kann die Verbin- 
dung der Holzschnitte des Petrarkameisters mit dem Namen Hans Weiditz klipp und 
klar als falsche Fährte aufgewiesen werden. Sicher ist nur, daß die mit penibler Sorgfalt 
gezeichneten Pflanzenbilder in Brunfels’ Herbarium (Straßburg, Schott 1530—35) nach 
der Vorrede der deutschen Ausgabe „durch den hochberümpten meyster Hans Weyditz 
von Strassburg gerissen vnd contrafayt“ sind. Den folgenschweren Schluß: die Pflanzen- 
holzschnitte sind vom Petrarkameister entworfen, fehlt die sichere, stilkritische Basis — und so 
hängt die Weiditz-These in der Luft. Die ganze Art, mit der Weiditz die Arbeit anpackt, 
der ängstlich sorgsame Strich, das Hängenbleiben am Naturvorbild, die scharfe, be- 
stimmte Umgrenzung der Form, — das alles paßt schlecht zu dem beweglichen, frisch 
quellenden Stil des Petrarkameisters. Der Einwand, daß diese Bindung an die Natur 
durch den Auftrag gefordert war, ist nicht stichhaltig, denn eine so eigenartige, phanta- 
sievolle und ursprüngliche Begabung müßte auch dann noch durchschlagen. Gewiß war 
der Petrarkameister einer der „fleißigsten‘“ Künstler seiner Zeit, gewiß hat er immer wie- 
der mit wachsamem Aug und hurtiger Hand Umwelt und Wirklichkeit auf den Holz- 
stock gebannt, aber nie hat er sich an „das Aussen‘ verloren, nie wirkt sein Fleiß er- 
sessen und gequält, nie erliegen die schöpferischen, formenden Kräfte der andringenden 
Wirklichkeit oder einer unkünstlerischen Auftragsgebung. Mit der gleichen Eindringlich- 
keit, wie diese allgemeinen Erwägungen, spricht das eigentümlich gefaßte Bildnis ın 
Stuttgart gegen die wirklichkeitsbefangene Art, mit der sich der fleißige aber schwunglose 
Hans Weiditz mit den Pflanzen abgefunden hat. Ebensowenig wie die Pflanzenholz- 
schnitte, gehört das nüchtern und stumpf gezeichnete Titelblatt zum I. Band des Herba- 
riums dem Petrarkameister an. Ein hausbackener, trockner Baldungschüler, der die Ar- 
beiten des Petrarkameisters gekannt und genützt hat, ist hier am Werk, wohl kein andrer 
als Hans Weiditz selbst. Dieser muß alt geworden sein, so alt, daß er schon dadurch 
für die „Weiditzthese‘ nicht ernstlich in Frage kommt. Noch 1565 wird er als „Hans 
Widitz, Maler“ in Urkunden des Straßburger Stadtarchivs erwähnt. Die Nachricht, von 
deren Verwertung Röttinger abrät, ist keineswegs suspekt; es geht nicht an, die Abschrift 
Ad. Seybotliıs (Repertorium, XV, S.37 ff.) als „unkontrollierbar und verdächtig“ beiseite 
zu schieben. In einer derart mit Hypothesen gespickten Angelegenheit muß man für jedes 
Stückchen festen Bodens dankbar sein. 

Je fragwürdiger sich die Bezeichnungen auf den Holzschnitten des Petrarkameisters er- 
weisen, desto gespannter und erwartungsvoller sucht man seine Bilder und Zeichnungen nach 
Signaturen ab. Wirklich findet sich auf drei Wappenrissen ein kleines, unansehnliches, 
zweifellos altes und echtes Zeichen, das nicht wohl anders, denn als Signatur aufgefaßt 
werden kann. Auf dem Uttenheimwappen steht es — besonders deutlich — auf der Basis 
der rechten Kandelabersäule, auf dem Fürstenbergwappen ist es dem unteren Teil des 
Rankenornaments, das die Inschrifttafel auf der rechten Seite begrenzt, eingeschrieben; 
ähnlich ist es auf dem Münchner Wappenriß rechts unten dem Bogen des unteren Blatt- 
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ornaments eingefügt. Hält man die drei, nur 
unwesentlich divergierenden Zeichen neben- 
einander, so ergibt sich als wahrscheinlichste 
Auflösung die Signatur: PZ. Die Augsbur- 
ger Urkunden bieten die Handhabe zu einer 
plausiblen Identifizierung: am sontag nach 
elizabet (23. November) 1511 erwirbt der 
Mayster Jacob zan seinem sun petter, 
maller die Gerechtigkeit‘). Von 1512 bis 
1542, ausgenommen das Jahr 1516, wird 
der Maler Peter Zan in Augsburg als Steuer- 
zahler erwähnt?). 1512—14 wohnte er „auf 
dem Roßmarkt“, 1515 „In des Karrers gäss- 
lin“, 1517—42 „Im kappenzipfel (anfang 
des Fuggers hewser“. Der Steuersatz ist ge- 
ring (30 Pfennig). Am 12. September 1537 
erhält „des petter zans Sun frau“ die Ge- 
rechtigkeit „Irs kind“ (für ihr Kind). 1542 
scheint Peter Zan gestorben zu sein, denn 
1543 steuert bereits seine Frau, überdies ist 
er 1543 auf der Liste der „abestorbenen“ 
Meister verzeichnet. Die Daten auf den Wer- 
ken des Petrarkameisters reimen sich nicht 
schlecht mit diesen Angaben zusammen. Aus 
der Tätigkeit des Petrarkameisters für den 
Straßburger Holzschnitt und den oberrhei- 
nischen Adel kann nicht ohne weiteres auf 
einen ständigen Wohnsitz des : Meisters in Abb. 15. Entwurf a ee 
Straßburg geschlossen werden. Es ist durch- unse 

aus denkbar, daß er das Augsburger Bürgerrecht nicht aufgegeben hat und die Werkstatt 
während seiner zeitweiligen Abwesenheit durch seine Frau weiterführen ließ. Die eigen- 
tümliche Eintragung von 1537 läßt sich so am besten erklären. Ich möchte die Vermutung, 
der Petrarkameister ist der Augsburger Maler Peter Zan, einstweilen nur als vorsichtige 
Kombination, die allerdings nicht so gerüstlos in die Luft gebaut ist, wie die Weiditzhypo- 
these, gelten lassen. Trifft sie das Rechte, so wird die Bestätigung nicht ausbleiben?®). 


!) Robert Vischer, Studien zur Kunstgeschichte, S. 516, 517. 

2) Die Auszüge aus den Steuerbüchern verdanke ich Herrn Inspektor M. Pöll. 
3) Bezüglich zweier, dem Petrarkameister zugeschriebener Zeichnungen (Gebetbuch Kaiser Maximilians 
fol. 57 v; — Gerichtszene, früher Sammlung Rodrigues Nr. 162), möchte ich nachtragen, daß ich die 
erstere einem andern Augsburger Meister (am ehesten Hans Burgkmair) zuweisen möchte, während die 
zweite eine charakterlose Kompilation aus verschiedenen Holzschnitten des Petrarkameisters darstellt. 
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HUGO KEHRER: SPANISCHER BAROCK. EINE SKIZZE 


1): spanische Kunst auf ihrem Gipfel ist Kunst des Barock. Dem Fühlen jener Zeit 
ist das unsere in mancher Hinsicht verwandt, darum wächst heute das Interesse für 
die spanische Kunst. Im 19. Jahrhundert noch war Spanien fast ein unbekanntes Land. 
Die Romantiker blickten zwar mit sehnsuchtsvollem Auge über die Pyrenäen, suchten so- 
wohl den Katholizismus, in der strengen Ausbildung wie er sich dort fand, als auch den 
Orient, der sich ihnen in Sevilla, Granada und Cördoba zu enthüllen schien; aber nicht 
viele spanische Kunstwerke waren in europäischem Besitze, und die Zahl derer, die spa- 
nische Originale im Ursprungslande gesehen, war nicht beträchtlich. Einige große Maler 
hatten allerdings die Halbinsel bereist, andere ließen wenigstens in ihrer Heimat die fremde 
Kunst auf sich wirken. So bildete sich der junge Gericault in Paris, indem er den Veläz- 
quez eifrig kopierte. Delacroix hielt 1832 auf seiner Rückkehr von Marokko in Spanien 
selbst Umschau nach der großen Vergangenheit und äußerte sich über Veläzquez’ Kunst: 
„Ich bin ganz erfüllt davon, hier ist, was ich lange gesucht habe‘. Von Courbet, dem „Va- 
ter des modernen Realismus‘, heißt es mit Recht, die Spanier seien ihm wie eine plötz- 
liche Offenbarung erschienen, und das war nicht nur Veläzquez, fast noch eindringlicher 
wirkten auf ihn Zurbarän und Ribera. 1865 studierte Manet den Prado, war auch in To- 
ledo, zusammen mit Duret, und wie er selbst bekennt, haben Veläzquez und Goya seine 
malerische und graphische Entwicklung bestimmt. Als dann zwei Jahre später der junge 
Lenbach für den Grafen von Schack nach Spanien reiste, entdeckte auch er den Veläz- 
quez; ihn verehrte er „wie seinen Heiligen“; er nennt ihn einen „großen und vornehmen 
Herrn, der mit sicherer Hand aus der Fülle der Erscheinungen gerade das herausschnei- 
det, was einfach, groß und ungeschminkt ist“. Auch Hans von Marees stand einmal 
auf spanischem Boden (1869). Problematisch freilich bleibt, was in Wahrheit die spa- 
nischen Eindrücke für ihn bedeuteten. Vielleicht erweckte die Architektur im ganzen 
mehr als die Malerei sein Interesse, in einem Briefe wenigstens vom 29. April 1869 aus 
Granada schreibt er: „Maler bin ich die ganze Zeit über nicht gewesen, dazu war kein 
Grund vorhanden“. Groß war auch Leibls Bewunderung für Veläzquez, der „so hoch 
über ihm stehe wie der Wendelstein über Kutterling‘“! Feuerbach endlich schätzte die spa- 
nischen Maler als „die größten von allen“: „jeder Kopf des Veläzquez ist für sich ein 
Galeriestück“. Schon aus diesen wenigen Belegen kann man ersehen, wie der spanische 
Barock und Goya normative Bedeutung im 19. Jahrhundert na Auch an die Be- 
ziehungen zu Greco im letzten Jahrzehnt sei erinnert. 

Künstler also waren es hier, die ihre Ahnen längst gefunden hatten und ihre Ansicht über 
Kunst niederlegten, bevor noch Historiker die Feder zur Hand nahmen. \Wie hätten auch 
im allgemeinen in der Generation vor uns die Forscher Spanien entdecken sollen? Ihr 
Blick war ja fast nur auf italienische Kunst, auf die Renaissance, die Klassik gerichtet. 
Eine klassische Kunst, das heißt reine Renaissance, hat es in Spanien noch viel weniger 
als bei uns in Deutschland gegeben. Erst im 17. Jahrhundert ist die spanische Kunst zu 
ihrer Reife gediehen: es hat sich gerächt, daß Spanien keinen Dürer und Holbein 
hervorgebracht hat, so daß weit unmittelbarer als bei uns die Spätgotik in den Barock 
überging und man vergebens nach einem Denkmal sucht, das sich etwa Dürers „Vier 
Aposteln“ oder der „Madonna des Baseler Bürgermeisters“ an die Seite stellen könnte. 
Um die spanische Kunst des 17. Jahrhunderts zu entdecken, war eine neue historische 
Einstellung erforderlich. Für den Barock mußten die Organe von neuem geschärit wer- 
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den, weil das Auge nicht mehr fähig war, seine Schönheit voll zu genießen. Wie seltsam 
klingt das heute, da wir diesen Stil doch so sichtbar bevorzugen! Im 19. Jahrhundert war 
bekanntlich der Barock nicht volkstümlich, ja Winckelmann und Goethe hatten ihn wegen 
seiner „Willkür“ und „Regellosigkeit‘‘ verurteilt, und was die doktrinäre Ästhetik einmal 
ausgesprochen hatte, galt als Norm. Selbst Jakob Burckhardt war kein Freund dieses Sti- 
les, und noch Cornelius Gurlitt glaubte seinen Leserkreis um Entschuldigung bitten zu 
müssen, als er ihm 1887 seine „Geschichte des Barockstils in Italien‘ vorlegte. 

Mit diesem Gurlittschen Werke aber war nun, wie mir scheint, auch die Stunde für das 
Begreifen der spanischen Kunst herangekommen. Als dann Carl Justi sein Buch über 
„Diego Veläzquez und sein Jahrhundert‘ 1888 erscheinen ließ, und in demselben Jahre 
Heinrich Wölfflin „Renaissance und Barock“ geschrieben hatte, konnten beide, sich gegen- 
seitig ergänzend, schon vorbereitete Leser finden. Es ist kein Zufall, daß Justis unüber- 
troffenes und berühmt gewordenes Werk gerade dem Veläzquez gegolten hat. Mit schar- 
fem Blick erkannte er, daß der spanische Barock recht eigentlich das Wesen der spani- 
schen Nation verkörpert und daß die spanische Kunst mit Veläzquez einen Höhepunkt er- 
reicht. Daß Veläzquez für sich Spaniens Geist und Seele völlig umfassend und allseitig 
dargestellt habe, wird man aber doch nicht behaupten dürfen. Nur die eine Seite des 
spanischen Geistes vertritt Veläzquez: das Vornehme, Ritterliche und Höfische. Er, der 
Maler König Philipps IV., malte des Spaniers Stolz und einsame Ruhe, malte den bis zur 
Vollkommenheit ausgeprägten Ernst, den man „Sosiego‘ nennt. Die andere Seite des spa- 
nischen Geistes, die bedeutungsvollere vielleicht, ist die Devotion, die Schwärmerei und 
Mystik, die in Greco, Zurbarän und Murillo ihre Verherrlicher gefunden haben. Schon 
früher natürlich sind künstlerische Manifestationen beider Gesinnungsarten, der höfischen 
sowohl als auch der mystischen, vorhanden; allein die wahre Inkarnation des spanischen 
Geistes findet erst im Barock statt. Manche Entdeckungen sind noch zu erwarten; ver- 
mutlich wird aber auch die Herbeischaffung eines bisher noch unbekannten Stoffes an der 
Tatsache nichts ändern können, daß Spanien selbst verhältnismäßig spät erst entscheidend 
in die Entwicklung der christlich-europäischen Kunstgeschichte eingegriffen hat. Pacheco 
schreibt volle 100 Jahre nach Vasari (1649). 

Von einem „christlichen Spanien“ kann man erst seit 1492, dem Falle Granadas, spre- 
chen. Dieser Sieg über die afrikanischen Eindringlinge wurde als ein Sieg der Gläubigen 
über die Ungläubigen gefeiert, die Kirche hatte triumphiert. Sie war von nun ab noch 
mehr als im spanischen Mittelalter Herrscherin schlechthin, und die Kunst stellte sich 
willig in ihren Dienst. So darf das Übergewicht des Kirchlichen über das Weltliche 
nicht überraschen. Ein reicher Stoff von dogmatischen Szenen breitet sich vor unseren 
Augen aus, eine Fülle von Feiligen- und Märtyrerfiguren (Abb. 1—4), das Alte Testament 
jedoch wird fast völlig umgangen. Daß der Inhalt möglichst rein blieb, war die eifrige 
Sorge der Kirche. In Sevilla zum Beispiel war der Maler Pacheco Bevollmächtigter der In- 
quisition, er mußte die richtige Wiedergabe der katholischen Gedankenwelt überwachen. 
Doch ganz so orthodox, wie man vielleicht annehmen könnte, ist die spanische Kunst in 
Wirklichkeit nicht gewesen. Neben der kirchlichen Richtung hielt sich hartnäckig die my- 
stische, neben dem offiziellen Katholizismus schritten die Mystiker, schritten Johannes vom 
Kreuz, „der Visionär“ und Therese, die Heilige von Avila. Von ihnen drangen Einflüsse in 
die Kunst, das Visionäre finden wir am ausgesprochensten bei Greco. 
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Spanische Kunst, das heißt religiöse Kunst. Den Typ des gemarterten Heiligen hat Ribera 
am reinsten ausgeprägt, das Schweigen des Klosters malt Zurbarän, Murillo ist der klas- 
sische Gestalter der „Purissima“. Märtyrer und Heilige sind die Hauptfiguren der spani- 
schen Bühne gewesen. Ist die Hinneigung zum Metaphysischen überall der Kern des 
Barock, so hat der Hang zum Übersinnlichen doch nirgends eine so zentrale Stellung 
eingenommen wie im Spanischen. Die Renaissance — sagt man — hat den Menschen, 
das heißt seinen geistigen Habitus entdeckt, des Menschen Seele hat der Barock entdeckt. 
Das Prinzip des Renaissance-Menschen lautete: „Gedenke zu leben“, „Memento mori“ 
sagte der Mensch im Barock. Aber mit so glühender Inbrunst und mit so ungewöhnlich 
düsterem Ernste wie in Spanien ist dieses „Memento mori“ in Italien nie gesprochen und 
gesungen worden. 

Spanien ist nicht Italien, das Spanisch-Romanische scheidet sich 
streng vom Italienisch-Romanischen, das zeigt uns deutlich eben der Ba- 
rock. Die spanischen Heiligen werden höher als die italienischen zu dem, was jenseits 
unseres Daseins liegt, emporgeführt; die spanischen Mönche sind fanatisch gläubig bis 
zum Grausamen; erschütternd ist die Krait, die sich steigernde Kraft ihrer Ekstase; das 
ewige Rätsel ‚Jenseits‘ durchwühlt, ja durchfoltert ihr Hirn; sie spüren die letzten 
Schauer bis ins Unendliche hinein, und diese Schauer durchschüttern sie; sie fühlen das 
Grauen des jenseitigen Schicksals, das über ihnen hängt. Wie anders die Stimmung in 
Italien! Dort ist der Heilige freier, unbefangener, mit dem Diesseits vertrauter. Er kennt 
auch irdisches Genießen, der Funke des Fühlens springt über ins Sinnliche. Darum war 
auch der italienische Geist für die Renaissance, der spanische für den Barock vorherbe- 
stimmt. Die Seele Spaniens ist nicht Italiens Schwesterseele. Vielleicht erweist sich der Ge- 
gensatz „Spanien-Italien‘“ größer als der „Spanien - Deutschland“, August Wilhelm von 
Schlegel hätte dann richtig geschaut. 

Ein hervorstechender Zug des Spanischen sind seine schroffen Gegensätze. Kastilien und 
Andalusien, die Heimatländer der hauptsächlichsten Stile, sind von ganz verschiedener 
Art; jedes folgt seinen eigenen Gesetzen. Kastilien ist das „Herz von Spanien‘. Dort wird, 
was man so spanisches Wesen nennt, am ausgesprochensten gefunden, und kastilische Ma- 
ler vorzüglich haben unsere Vorstellung in dieser Richtung bestimmt: Alonso Sänchez 
Coello, Greco und Veläzquez. In ihren Bildern sieht man noch die Priester und Inquisi- 
toren der alten Zeit, die spanischen Ritter und Granden, steife Menschen von verschlosse- 
ner, apathischer Gravität treten vor uns. Das Entgegengesetzte findet man in Sevilla. Mu- 
rillo, der vollkommene Maler des Südens, verkörpert den andalusischen, das will sagen, 
den mehr heiteren und lässigen Geist. Hier lebt sich das Leben schneller und zwangloser, 
hier in den Vorstädten Sevillas findet man heute noch die Gassenbuben Murillos, seine 
Melonenesser und Läusefänger, und vor den Kirchen rutschen die zerlumpten Krüppel 
auf den Knien umher. Malt Murillo eine Madonna oder eine Purissima, so ist auch sie 
bei aller Idealisierung des Stoffes doch melır ein Mädchen aus dem Volke. Der spanische 
Naturalismus ist kräftiger, schärfer, vielleicht auch gröber als in den übrigen Ländern 
des europäischen Barockreichs. Um nur einen einzigen Beleg für diese Neigung zu kras- 
sem Naturalismus zu geben, wie er dem spanischen Volke einzig eigentümlich ist und 
sonst sich nirgendwo findet, (ganz anders ist der derbe bäuerliche Naturalismus der Nie- 
derländer), sei auf das „Abendmahl Christi“ von Francisco Zarcillo in der „Ermitä de 
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Abb. 3. Mena: Petrus von Alcäntara in Ekstase 
Granada, Antoniuskirche (Ausschnitt) 


Jesüs“ von Murcia hingewiesen (Abb.5). Merkwürdigerweise ist diese Holzplastik in den 
Zentralbau der Kapelle, für die sie von Anfang an bestimmt war, architektonisch gar nicht 
eingebunden, sondern steht darin wie etwa ein Galawagen in einer königlichen Remise, 
bestimmt, nur an hohen Festtagen den engen Raum zu verlassen. Passionsfiguren, „Pa- 
sos“ sind es, die am Gründonnerstag jeden Jahres von 28 Mitgliedern einer frommen Brü- 
derschaft durch die Straßen Mürcias getragen werden. Wir wollen diese Art Kunst ‚„mar- 
schierende Plastik“ nennen; daß sie formal Ungewöhnliches hervorbringen muß, läßt 
sich begreifen. Christus an der einen Schmalseite und die zwölf Apostel an den Längssei- 
ten der Tafel, sitzen, wie man sieht, überlebensgroß auf Rokoko-Gestühl, auf Taburett und 
Sessel!). Sie alle haben Augen aus Kristall, Christus allein hat zudem noch schwarze, lange 
1) Die Aufnahme des Photographen ist völlig verkehrt; da es sich um eine ‚marschierende Plastik“ 


handelt, muß das Tiefenhafte durchschlagen. Das Volk am Bürgersteig, an den Fenstern und Balkonen 
sieht zuerst über die Breitseite des Tisches hinweg auf Christus hin, der soeben die Worte gesprochen 
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_ Abb. 4. Mena: Magdalena in Meditation 

| Anno 1664. Prado (Ausschnitt) \ u j | 

Wimpern aus Menschenhaar. :Man soll glauben, die Heiligen säßen noch mitten unter dem 
Volke, also müssen sie auch wirklich essen und trinken. Jeweilig am Gründonnerstag ist 
der Tisch mit dem weißesten Linnen gedeckt, ringsum stehen Teller, Messer, Gabeln, 
Brote, und in der Mitte drei Fische und das frisch gebratene Lamm; der Vino tinto darf 
ıicht fehlen, wie auch. nicht die Früchte des Südens zum Schlusse der Mahlzeit. Man 
breitete also mehr aut der afel aus, als man etwa in den zeitgenössischen Bildern des 
„Abend:nahls Christi“ zu sehen bekommt. So weit ein naiver Naturalismus hier getrieben 
ist, die erlaubten Grenzen der darstellenden Kunst sind doch wohl nicht überschritten, ja 
gerade diese Kunstgattung ist eine Besonderheit des spanischen Barock. 

Es ist nun nicht leicht, von dem spanischen Barock eine Gesamtanschauung zu gewinnen. 
Die spanische Linie verläuft nicht so. gerade wie die italienische, und die Entwicklung 
tritt nicht so klar in die Erscheinung; wie ei Meister auf den anderen steht, zeigt sich 
nicht so deutlich. Man fragt sich, war denn überhaupt die spanische Nation aus sich her- 
aus imstande, eine einheitliche Kunst zu schaffen? Hinter die Lösung dieses Problems 


hat: „Einer unter Euch wird mich verraten“. Das Herumwandeln um den Tisch selbst kommt gar nicht 
in Frage. Man beachte in unserer Abbildung die vier Tragstangen! Ä 
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wird man nur kommen, wenn man nicht nur die Kunst der Spanier, sondern auch das 
ganze spanische Wesen zu fassen sucht, um so mehr, als das Spanische an sich dem Nord- 
länder vielfach fremd erscheinen wird. Man muß das spanische Wesen an allen seinen 
Zipfeln packen, die Kunst ist nur eine Seite davon, die andren Kulturzweige, wie Reli- 
gion, Staat, Recht und Gesellschaft müssen wieder zur Erklärung des Phänomens heran- 
gezogen werden. Alle diese Seiten setzen die höhere Einheit voraus, haben einen gemein- 
samen Punkt, in dem sie zusammentreffen, und von dem sie zugleich ausgehen: Menschen- 
geist und Menschenseele. Aus dieser Forderung leiten wir die Frage nach den „psycholo- 
gischen Grundbegriffen“ ab, die noch nicht gefunden sind. „Psychologische Grundbegriffe“, 
— klingt das nicht ganz unwölfflinisch? Und doch, wer Wölfflin richtig versteht, weiß, 
daß ein Teil seiner Schriften gerade dem Psychologischen nachgegangen ist; wird doch 
zum Beispiel in „Renaissance und Barock“ der Versuch gemacht, den Übergang dieser Stile 
„psychologisch zu begreifen“. 

Nun sagt man, das nordische Auge sieht anders als das romanische. Denkt man dabei 
auch an das spanische? Wenn Italienisch und Romanisch ein und dasselbe bedeuteten, 
träfe diese Behauptung zu. Italienisch und Spanisch lassen sich aber nicht ohne Verge- 
waltigung auf den Generalnenner „Romanisch“ bringen, darum ist diese Behauptung an- 
fechtbar. Worin unterscheidet sich nun die Optik des Spaniers von der des Italieners? Weil 
der Spanier anders denkt, eine andere Phantasie als der Italiener hat, so muß er auch 
die Formen anders sehen, und — wie sieht sie der Spanier? Eine Systematik wird dar- 
über Rechenschaft zu geben haben. 

Einiges sei bereits an dieser Stelle angedeutet. Ohne Zweifel hat der Spanier von Natur 
aus nicht den ausgesprochenen Formensinn des Italieners, es fehlt ihm das zwingende 
Bedürfnis für Klarheit, Ordnung und Gesetzmäßigkeit. In der Architektur als der Grund- 
kunst schlechthin erscheinen diese Gegensätze zu Italien am schlagendsten. War über- 
haupt das christliche Spanien eine architektonisch erfinderische Nation? Die Bewegung 
zur Renaissance hin erfolgte sicherlich nicht von innen heraus. Die spanische Spätgotik 
wollte nicht sterben, und als ihr die ersten Bauformen der italienischen Renaissance zu 
Gesicht kamen, raffte sie sich vielfach noch einmal mit aller Kraft auf, um die alte Schön- 
heit erstrahlen zu lassen. Dann allerdings entstanden neue, das heißt andere Bauten als 
zuvor. Viele von ihnen sind ihrer inneren Struktur nach gotisch geblieben; im Ornament 
dagegen verraten sie prachtvoll die Beziehungen zu Italien. Für diese sogenannte Renais- 
sance haben spanische Architektur-Historiker das Wort „plateresk‘“ geprägt. Sie wollen 
damit ausdrücken, daß die einzelnen Motive in ihrer Zartheit und Feinheit an die Arbei- 
ten der Silberschmiede (la plata — das Silber) erinnern. An der Fassade des Hospitals 
von Santa Cruz in Toledo hat sich der Architekt Dinge geleistet, die für ein italienisches 
Auge wie eine Beleidigung wirken. Am Portal, das nach Gurlitt den „vollständigen Sieg 
der Renaissance‘ verkündet, steigen italienische Säulen empor, der Schaft ist geknickt, 
und doch legt sich auf ihn der Architrav. Alle Gesetze der Statik und Ästhetik scheinen 
mißachtet durch dieses Motiv der „sitzenden Säulen“: es ist so, als ob ein gebrochenes 
Bein die Last des Körpers tragen sollte. Wie unklar sind auch die Bogen geführt, wie 
pressen sich die Formen zusammen, und gar die beiden Fenster, ganz hoch oben, rücken 
dem Organismus des Portals bedenklich in die Nähe und bringen den Eindruck des Schwe- 
bens hervor; sie sind wie die Nester der Vögel an der ungegliederten Mauer mit ihren un- 
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Abb.5. Zarcillo: Abendmahl Christi 
Anno 1763. Murcia, Ermitä de Jesüs 


regelmäßigen, häßlichen Quadern angeklebt. Es ist ein schwer auseinanderzulegender 
Formkomplex mit malerischen Tendenzen, mit extremem Vertikalismus und mit Massen- 
gruppierungen von großem Reichtum. Könnte solch ein Stück, so wie es ist, auch bei 
uns auf nordischem Boden stehen? Analogien sind wohl zur Genüge vorhanden, trotz- 
dem glauben wir die Frage verneinen zu müssen. Unitalienisch ist auch das viel gerühmte 
Rathaus von Sevilla. Das sind spanische, unreine und nicht italienische Proportionen, 
und spanisch sind die Harmonien!), die wie Dissonanzen wirken möchten; auf das Or- 
nament allein scheint bei dem engen Nebeneinander der Bauglieder viel zu viel Wert ge- 
legt zu sein. Der Architekt heißt Diego de Riaho; 1527, also ein Jahr vor Dürers Tod, 
hat er seinen Bau begonnen. Unter diesen formalen Voraussetzungen besonderer Art wird 
auch die eigentlich spanische Barock- Architektur ihre besondere Physiognomie haben. Eine 
davon und zwar eine höchst charakteristische, hat Jose Churriguera aus Salamanca ge- 
staltet?). Dieser nach dem Meister benannte Stil ist nun im höchsten Sinne ein malerischer: 
nach dem Malerischen hin geht von Anfang an das spanische Formgefühl. 

Auch ist dem Spanier, um ihn an einer anderen Stelle zu fassen, — das Phänomen. ist 
1) Karl Voßler meint offenbar von seinem Standpunkt aus dasselbe. Um ‚‚die schöne, heitere Ausge- 
glichenheit und Harmonie zu finden, muß man nach Italien gehen: der italienische Geist verhält sich 
zum Spanischen einigermaßen ähnlich wie Athen zu Sparta‘; vgl. „Vom Bildungswert der romanischen 
Sprachen“ in: „Die neueren Sprachen‘. Marburg 1922, Band XXX, Seite 231. 

2) Hauptbeispiele für den Churriguerismus: Fassade des Hospicio Provincial in Madrid, der Trans- 


parente der Kathedrale von Toledo, Hochaltar von EI Salvador in Sevilla,fChorgestühl der Kathedrale 
in Cördoba, Trascoro der Kathedrale in Granada und Sakristei der Cartuja in Granada. 


H. Wölfflin, Festschrift 16 
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natürlich damit noch nicht erschöpft — das Wunder des nackten Menschen gar nicht auf- 
gegangen. Der bekleideten Figur gibt er den Vorzug. Darum erscheint das Thema des 
„Jüngsten Gerichtes‘“ so selten, obschon doch gerade hierfür alle inneren Voraussetzun- 
gen vorhanden waren. Die Darstellung des Nackten galt mehr oder weniger als sünd- 
haft, so lehrte die Kirche'), und die Kunst in ihrem Dienste beugte sich. Nur wo man 
nicht anders konnte, gab man das Nackte; Murillo, wie das 17. Jahrhundert überhaupt, 
behielten es sich für die Wiedergabe des Kinderkörpers vor. Ebenso bildet eine Ausnahme 
von der Regel der alte, senile Körper, der Körper des Menschen, der die Welt bereits über- 
wunden hat. Ribera hat ihn gemalt, Zarcillo hat ihn in Holz geschnitten. Den Kenner 
der italienischen Kunst wird diese Art, das Nackte zu deuten, überraschen. Der Italiener 
konnte zu jeder Zeit irgendwie an die Antike anknüpfen oder wenigstens in der Begegnung 
mit ihr die Richtigkeit seines Weges erkennen; denn dem Boden seines Landes entstiegen 
die Schätze des Altertums. In Spanien hat es eine Antike in diesem Sinne nicht gegeben; 
antik war außerdem heidnisch und darum von vornherein mehr oder weniger verdächtig. 
So war es offenbar in allen Zeiten, selbst im sogenannten Klassizismus. Veläzquez hatte 
in Rom auf Befehl seines Königs Abgüsse nach der Antike zu besorgen; aber daß sie für 
Studienzwecke verwendet worden wären, ist weder überliefert noch stilkritisch nachweis- 
bar. Trägt Schuld daran der einseitige, scharf ausgeprägte Nationalstolz? Diese Erklä- 
rung wäre wohl nicht falsch, aber ungenügend. Mit einiger Übertreibung kann man 
sagen, daß der Spanier gar nicht fähig gewesen ist, auf östliche, das heißt italienische 
Schönheitswerte, so wie die Deutschen etwa, einzugehen. Sein eigentliches Ideal hat er 
viel mehr in sich und bei sich als in der Fremde gesucht. Er kennt keine Sehnsucht nach 
Italien, so wie wir Deutschen, die Franzosen und die Vlamen. Francisco Herrera, der Ältere, 
Zurbarän und Murillo, Montafez, Cano und Mena haben nie in ihrem Leben Italien sehen 
wollen, und Ribera wäre wohl nicht nach dem spanischen Neapel gegangen, wenn nicht sein 
Vater sehr frühzeitig dorthin versetzt worden wäre. Oder hat man eine andere Erklärung’? 
Selbst Veläzquez verhält sich im großen und ganzen der fremden italienischen Kunst 
gegenüber kühl-ablehnend, wie Waetzoldt einmal schreibt: „der Ruhm des Veläzquez ist 
es, daß an ihm die zweimalige Fahrt nach Italien und Rom ohne Schaden vorübergegan- 
gen ist“, und als sich Goya im klassizistischen Rom aufhielt, kümmerten ihn weder 
Raffael noch die Antike: auf dem Corso, in der Campagna trieb er sich herum, um mit 
seinem Stifte das rassige, reich pulsierende Leben des römischen Volkes einzufangen. Wie 
seltsam hört sich das an! Hatte doch damals Winckelmann seinen Aufruf an die gebil- 
dete Welt erlassen, die Antike, nur die Antike zu studieren. 

Über die Tiefe des Unterschiedes der spanischen von der italienischen Natur muß man 
sich Klarheit verschaffen. Und doch, es gibt auch Analogien. In einem Punkte war die 
spanische Optik italienisch orientiert, ich meine in der Herausarbeitung der Einzelfigur 
und in ihrer Monumentalisierung. Inwieweit hierbei der Begriff des Rhythmus anwend- 
bar ist, ob der Spanier überhaupt ein besonders feines Gefühl für den Rhythmus hat, 
will besonders dargelegt sein. Diese Vorliebe für die einzelne menschliche Gestalt, — 
wie wir nochmals betonen, für die bekleidete — war so stark, daß selbst solche Szenen, 
ı) Das hl. Tribunal der Inquisition beantragte am 5. November 1814 die Strafverfolgung Goyas wegen 


seines Porträts der „nackten Maja‘‘, das als ein „unmoralisches und verabscheuungswürdiges Werk‘ 
bezeichnet wurde. 
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die nach vielen Figuren verlangten, meist mit nur wenigen gefüllt wurden. Übertriebene 
Massenentfaltungen, wie sie beispielsweise ein Rubens liebte, gibt es im Spanischen nicht. 
Spanien hat in dem Barock eine Kunst geschaffen, die wir als die spezifisch spanische 
empfinden. Die Denkmäler größten Stiles stammen fast nur aus jener Periode, und es 
sind vorzüglich solche aus dem Gebiete der Malerei; Goya freilich ist eine Figur für sich. 
Es sind die Maler des Barock, die den Ruhm Spaniens in die Welt hinausgetragen haben. 
Die spanische Kunstgeschichte ist die Geschichte einzelner hervorragender Künstler-Indi- 
vidualitäten. Bis in die unterste Volksschicht ist die Wurzel nicht gegangen. Selbst die 
bürgerliche Gesellschaft hat keinen wesentlichen Anteil an der Förderung der bildenden 
Kunst gehabt; denn es gab ja nur Rittertum und Kirche. So erklärt sich auch die Tat- 
sache, daß das Sittenbild, das Stilleben und selbst die Landschaftsmalerei als besondere 
Kunstgattungen nicht eigentlich gepflegt wurden: Herrera, der junge Veläzquez mit sei- 
nen „Küchenstücken“, der späte Murillo mit seinen sevillanischen Bettelbuben und Arellano 
können nicht das Gegenteil beweisen. Alles in Spanien muß irgendwie mit dem Kosmos der 
Kirche zusammenhängen, Inwieweit das spanische Auge des Barock den Inhalt der All- 
Welt gesehen hat, bedarf noch der Untersuchung. Wenn Wölfilin in einem klassischen Auf- 
satze den Gegensatz zwischen deutschem und italienischem Formgefühl herausgearbeitet 
hat’), möchten wir gegenüber dem vielfach Verbindenden-Einheitlichen des europäischen 
Barock das Besondere, dem Spanischen Eigentümliche, betonen. Allerdings wäre es falsch, 
Spanien in eine bloß gegensätzliche Stellung zu Italien drängen zu wollen. 


ı) Vgl. „Logos“, Tübingen 1922, Heft 3. 
16° 
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HANS ROSE: NIKODEMUS TESSIN DER JÜNGERE UND DER 
NEUBAU DES SCHLOSSES VON STOCKHOLM 


WW: kunsthistorische Begriffe bildet, wird in der Regel formale Typen aufsuchen, die 
sich im geschichtlichen Zusammenhang als extreme Stiläußerungen zu erkennen 
geben. Denn aus der Verbindung von Begrifisbildung und Typenbildung empfangen die 
Begriffe, mit denen wir operieren, jene Klarheit, um derentwillen der ganze Denkvorgang 
unternommen wird, und den weiten Geltungsbereich, der es ermöglicht, die Begriffe perio- 
disch in Anwendung zu bringen, in dem gleichen Maße, wie eben typische Dinge periodisch 
wiederkehren. Sobald aber ein Begriff geformt ist und das gedankliche Gerüst sich als 
tragfähig erwiesen hat, wird man gut daran tun, die Methode gelegentlich umzukehren, d.h. 
den am Typus gewonnenen Begriff wieder auf den Einzelfall zurückzubeziehen, auf Denk- 
mäler, deren Stildifferenz gering ist: Kunstwerke mit einander zu vergleichen, die örtlich 
und zeitlich benachbart sind, die von gleicher Hand stammen oder gar als Variation eines 
gegebenen künstlerischen Themas zu verstehen sind. Dieser letztere, stilpsychologisch höchst 
aufschlußreiche Fall liegt vor zwischen dem Schloßbau Tessins des Jüngeren in Stockholm 
und seinem römischen Urbild, dem Louvreprojekt Lorenzo Berninis: ein zeitlicher Abstand 
von ungefähr dreißig Jahren, der die Grenzscheide zwischen Hochbarock und Spätbarock 
überbrückt; die gleiche künstlerische Idee, die in der römischen Tradition wurzelt und kaum 
merklich beeinträchtigt wird durch die Tatsache, daß wir aus dem Zentrum der Welt an 
die nördliche Peripherie gerückt sind. Dazu die Verwirklichung eines Idealprojektes, das 
sich für Rom und Paris als zu groß erwiesen hatte und dem das schwedische Volk in 
mehr als sechzigjähriger Bauzeit seine besten Kräfte geopfert hat, unbeirrt von dem Um- 
stand, daß schon im Baubeginn ein dekorativer Stil von Europa Besitz ergriffen hatte, der 
das römische Pathos haßte und nichts erbitterter bekämpft hat, als eben diese Idee des 
römischen Stadt- und Würfelpalastes. Aber die Geschichte läßt sich in ihrem Lauf so 
wenig hemmen, wie die Zeit selbst. Es gibt Stilwandlungen, gegen die ein konservativer 
Wille, selbst wenn er vom sittlichen Standpunkt der edlere gewesen sein mag, nichts aus- 
zurichten imstande ist. Und so hat die eminent positive Leistung Tessins, das Berninische 
Projekt verwirklicht zu haben, ihre Kehrseite in der stilkritischen Erwägung, wie weit das 
Werk eben doch epigonenhaft ausfiel, und sei es durch den Mangel an originalen Trieb- 
kräften, sei es infolge eines historischen Verhängnisses gewisse dekorative Stilelemente ın 
sich aufnahm, die an der ursprünglichen Idee zehren. Daß der Königspalast von Stock- 
holm zum Gewaltigsten gehört, wozu der menschliche Wohnbau sich unter günstigen Um- 
ständen zu erheben vermag, besteht als künstlerische Ahnung bei jedem, der das Gebäude 
kennt und für baukünstlerische Eindrücke empfänglich ist (Abb. 1). Aber die Geschichts- 
schreibung hat sich nur zögernd an das Denkmal herangewagt. Mehr geachtet als geliebt 
scheint es sich der historischen Kritik zu verschließen, und zwar aus Ursachen, die in der 
Barockforschung selbst und ihrer inneren Gesetzmäßigkeit begründet sind. Denn die Ge- 
schichte des römischen Palastbaues, die von Heinrich Wölfilin so tatkräftig in die Wege 
geleitet worden ist, schritt in Bezug auf das 17. Jahrhundert nur langsam vorwärts, so 
daß erst neuerdings Berninis Louvreprojekt als ideale Höchstleistung des römischen Ba- 
rock und das Schloß von Stockholm als späte Verwirklichung Berninischer Ideen haben 
begriffen werden können. Ich weiß nicht, ob man den Tessinschen Bau zu den festlichen 
Architekturen rechnen darf. Vielleicht verlangt gerade der nordische Mensch, der den 
Phantasie-Inhalt der Bauwerke höher zu schätzen pflegt als die Schönheit der körperlichen 
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Abb. 1. Stockholm: Schloß von Nordosten 


Brösortion. für festliche Zwecke einen reicheren Behang mit schmückenden Einzelheiten. 
An Hoheit der baukünstlerischen Absicht wüßte ich aber dem Schloß von Stockholm 
kaum ein zweites an die Seite zu stellen und wegen dieser inneren Seltenheit sei seine Be- 
trachtung als Dank und Gruß Heinrich Wölfilin dargebracht, der für jüngere Ge- 
nerationen der eigentliche Lehrer des Monumentalen gewesen ist. 

Landschaft und Siedlung scheinen die Lage des Schlosses gleichermaßen begünstigt zu 
haben. Und doch ist es eher umgekehrt ein höchst aktiver fürstlicher Wille, der den insel- 
besetzten Sund zwischen Mälarsee und dem Fjordgebiet mit einer Zwingburg gesperrt und 
die Bürgersiedlung jener Botmäßigkeit unterworfen hat, die dem Königssitz für spätere 
Zeiten seine unbedingte Überlegenheit im Stadtbild sicherte (Abb.2). Die alte Wasaburg, 
ehemals von Gräben umzogen, nahm die Nordostecke der Insel ein, auf der sich die Alt- 
stadt von Stockholm zusammendrängt, und wie so oft verbindet sich mit der Wasserfestung 
die Brückensituation. Die Furt erschließt sich dem bürgerlichen Handel, der vom Schloß 
geschützt und beherrscht wird. Als einziger monumentaler Steinbau neben bescheidenen, 
meist hölzernen Fischer- und Lagerhäusern wirkte die Burg, die sich als unregelmäßiges 
Karree von bedeutender Dimension um einen runden Wachtturm gruppierte, von jeher als 
ein Koloß. Die Kirchen dagegen hatten sich dem Format der Bürgerstadt angepaßt und 
waren trotz dem schuldigen Respekt, den man ihnen entgegenbrachte, nicht mit dem fürst- 
lichen Wehrbau in Wettbewerb getreten. Die herrische Situation war also aus dem Mittel- 
alter überkommen, und es ist begreiflich, wenn der eigenartige Bauplatz im reifen 17. Jahr- 
hundert von neuem das Interesse des baulustigen Königshauses auf sich lenkte (Abb. 3). 
Denn er entsprach nicht nur den Ideen, nach denen man römische Barockpaläste zu 
postieren wünschte, sondern er übertraf das römische Ideal durch den Reiz des Maritimen, 
der Rom versagt ist und den die Meister der idealen Landschaft in Genua und Neapel 
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Abb. 2. Stockholm: Wasaburg (Dahlberg) 


haben entlehnen müssen, durch den Glanz der Wasserfläche und das geschäftige Leben 
schwankender Galeeren, das den Steinbau im Hintergrund unbeweglich, zeitlos erscheinen 
läßt. Die Insel lieferte eine milde Hügeisituation, die als Sockel für das weitläufige Ge- 
bäude zwar nicht hoch genug war, die aber teils durch künstliche Aufschüttung, teils 
durch den Kontrast des ebenen Wasserspiegels in ihrer Wirkung gehoben wird. Die Bie- 


gung des Flußlaufes, die etwa im rechten Winkel erfolgt, liefert die natürliche Lockerheit 


der Gruppierung, die grandiose Freiheit der beiden Seefronten und die ungewöhnlich glück- 
liche Fernperspektive vom gegenüberliegenden Ufer aus, das in schön: geschwungener Kurve 
den Schloßkomplex umwandert. Ein solches Baugelände hatten weder Rom noch Paris 
zu vergeben, und der Sinn für das Heroische lag dem Hochbarock zu sehr im Blut, als 
daß man nicht geglaubt hätte, dem bedeutenden Platz Bedeutendes schuldig zu sein. Um 
das Erbe zu nutzen, bedurfte es aber eines künstlerischen Impulses, der von Schweden 
selbst nicht ausgehen konnte. Denn wir befinden uns ja in einem Randgebiet der euro- 
päischen Kulturgemeinschaft, das im wesentlichen Kolonistenkunst hervorbringt, mit allem 
Für und Wider einer nicht unmittelbar bodenständigen Kunstbetätigung. Die künstlerischen 
Ideen werden nicht entwickelt, sondern fertig übernommen. Für die Vorstufen wird keine 
Kraft vergeudet. Man sieht wenig Unreifes und die Schaustellung des Meisterhaften, ob- 
wohl es aus zweiter Hand kommt, wirkt um so stärker, als das Niveau der einheimischen 
Kunst bescheiden bleibt. Andererseits liebt ein Volk das Übernommene nicht mit der gleichen 
Hingabe, wie das Gewachsene, so daß die Kunst, solange sie kolonisiert, jeden Augenblick 
bereit ist, das Panier zu wechseln und sich Improvisationen hinzugeben, die in Rahmen 
einer bodenständigen Tradition schlechterdings nicht vorstellbar sind. Es ist bekannt, 
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welche seltsame Mischung von Genialität und Zügellosigkeit die Tochter Gustav Adolis, 
Königin Christine, veranlaßt hat, dem Thron zu entsagen, in den Schoß der katholischen 
Kirche zurückzukehren und in Rom einen privaten Kreis von Persönlichkeiten um sich 
zu sammeln, die das kulturelle Gewissen der ewigen Stadt in den letzten Dezennien der 
päpstlichen Vormachtstellung verkörpern. Es ist ferner bekannt, daß Lorenzo Bernini mit 
ihr befreundet war, daß er sie mit Werken seiner Hand beschenkte und Christine, königlich 
wie sie war, dem Freund ein Denkmal setzte in einer Biographie, die Filippo Baldinucci 
nach des Meisters Tod auf ihre Veranlassung zusammentrug. Die Schönheit des Stock- 
holmer Bauplatzes konnte Bernini nicht unbekannt sein. Er wußte, daß Schweden sich 
durch ein künstlerisches Wagnis von dem primitiven Baustil zu befreien wünschte, den 
man seither aus Dänemark und Holland wenig planvoll übernommen hatte, und die Köni- 
yın selbst unterließ nichts, um als Botschafter ihres eigenen Königreiches die Heimat mit 
römischem Geist zu befruchten. Über die Louvre-Angelegenheit war die Königin bis ins 
einzelne unterrichtet. Vielleicht sogar war ihr Urteil reif genug, um zu bemerken, daß in 
den fraglichen Jahren, um 1665, Bernini als Plastiker den Zenith seines Schaffens längst 
überschritten hatte, während er als Architekt gerade erst zur Meisterschaft emporstieg. 
Wenn nicht alles trügt, ist also der großartige Gedanke, das Louvreprojekt für Stockholm 
zu verwerten, in dem römischen Kreis der Königin Christine aufgetaucht, und der ausfüh- 
rende Künstler, Nikodemus Tessin der Jüngere, hätte nur als Interpret der Berninischen 
Vorschläge zu gelten, wenn nicht die Umsetzung des Idealplanes in die Praxis eine voll- 
ständige Umdichtung erfordert und der Baubeginn sich um etwa dreißig Jahre verzögert 
hätte, so daß dem Geschmack des jüngeren Zeitalters weitgehende Konzessionen gemacht 
werden mußten!). Es fragt sich also, worin Tessins persönlicher Stil sich von demjenigen 
Berninis unterschieden habe, nach der positiven und nach der negativen Seite. An genialer 
Eigenart und an Schönheit der plastischen Verhältnisse steht der Tessinsche Bau weit 
hinter dem Louvreprojekt zurück. Vornehmlich in der Risalit- und Profilbildung hat der 
trockene Geschmack Carlo Fontanas die Oberhand gewonnen, der ja trotz seinem unbe- 
streitbar römischen Charakter bereits von den geistigen Bedingungen des Spätbarock und 
seiner matt-dekorativen Haltung abhängig ist. Dagegen haben die Dimensionen des Bau- 
werks eher zu- als abgenommen und die lokalen Verhältnisse haben dem Karree eine 
Ebenmäßigkeit mitgegeben, die kein einziger Palast von Rom aufzuweisen hatte, die 
aber auch wegen ihrer Fadheit von keinem angestrebt worden war. Höchst eigenartig ist 
endlich die vorbereitende Stellung, die das Stockholmer Schloß zum Klassizismus des aus- 
gehenden 18. Jahrhunderts einnimmt. Tessin hatte ja dem Berninischen Barock das Beste 
genommen, was er besaß, nämlich sein rhyihmisches Temperament. Das Bewegte war 
still, das Malerische linear, das Schwungvolle starr geworden, und da die Schmuckfor- 
men antiken Vorbildern zuneigen, wären hier bereits die Voraussetzungen für eine klassi- 


1) Die ältere schwedische Lokalforschung bewegt sich über den Zusammenhang des Schloßbaues mit 
dem Louvreprojekt in Andeutungen. Upmark d. Ält., Svensk Byggnadskonst, S. 197, vergleicht die Lust- 
gartenfront mit Berninis Louvreprojekt. Upmark d. Jüng., Svensk Konsthistoria, S.361, zieht auch die 
östliche und westliche Hoffassade zum Vergleich heran. Dagegen hat Dr. Ragnar Josephson das Ver- 
dienst, auf das Pariser Louvremodell als Urbild des Stockholmer Schlosses hingewiesen und eine Stil- 
vergleichung mit römischen Barockpalästen angestellt zu haben. (Ragnar Josephson, Stockholms Slott, 
Sankt Eriks Aarsbok 1922, S. 60ff.) 
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Abb.3. Stockholm: Vogelperspektive 


zistische Bauweise gegeben gewesen. Es kann hier nicht erörtert werden, weshalb das 
Schloß trotz diesen Eigentümlichkeiten dem Barock immer noch näher steht als dem Klas- 
sizismus, und wie es kam, daß zunächst der gegensätzliche Typus des Flügelschlosses 
von Europa Besitz ergreifen mußte, bevor die Enkelgeneration zum Würfelideal zurück- 
kehrte. Immerhin hat die römische Palastidee im Schloß von Stockholm durch die Verspä- 
tung, in die das Werk geraten war, den ganzen Spätbarock überdauert. Denn wo Tessin 
aufhört, schließt Vanvitelli an mit dem verwandten Bau des Schlosses von Caserta. 

Nikodemus Tessin entstammt einer Stralsunder Ratsherrenfamilie und ist ähnlich wie An- 
dreas Schlüter durch seine deutsche Abkunft zum Verständnis des römischen Barock in 
hohem Grade disponiert gewesen. Andererseits ist der Beamtengeist auch auf den Höhen 
künstlerischen Schaffens nie aus dem Hause Tessin gewichen. Die beiden Baumeister, Va- 
ter und Sohn, denen die Familie ihren Ruhm verdankt, haben sich weniger durch Origi- 
nalität ihrer Einfälle und Schicksale ausgezeichnet als durch eisernen Fleiß, Pflichttreue 
und gesellschaftlichen Ehrgeiz, der sich in der Wahl vornehmer Frauen, in einer sorg- 
samen Amtskarriere und schließlich im Aufstieg zum Grafenstand geäußert hat. Von 
Katastrophen innerer und äußerer Natur, wie sie uns von Bernini oder Schlüter berichtet 
werden, sind die Tessin verschont geblieben. Sie haben sich dem Schicksal gegenüber nicht 
sonderlich engagiert und nehmen daher unsere persönliche Anteilnahme weniger in An- 
spruch als die Kampfnaturen der Kunst. Was sie aber doch imposant erscheinen läßt, 
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ist ihre umfassende künstlerische Bildung, ihre erstaunliche Reiselust und internationale 
Denkmälerkenntnis, die geistig etwa mit den Merianschen Topographiewerken Schritt hält 
und in den Reisetagebüchern Tessins d. J. ihren literarischen Niederschlag findet!). Als 
Begründer der baukünstlerischen Tradition, auf der Tessin gefußt hat, spielt sein Vater, 
Nikodemus Tessin d. Ä., eine bedeutsame und sympathische Rolie. Im Jahre 1615 in 
Stralsund geboren, gehörte er infolge der schwedischen Nationalität seiner Vaterstadt zu 
den wenigen Deutschen, die sich während des Dreißigjährigen Krieges baukünstlerische 
Bildung anzueignen imstande waren. Durch persönliche Gunst des Kanzlers Axel Oxen- 
stjierna wird er in jungen Jahren, 1639, nach Schweden berufen und findet zunächst am 
Schloß Tidö, vermutlich auch am Stadtpalais Oxenstjernas Beschäftigung. Sein künst- 
lerischer Geschmack ist vielseitiger, aber weniger konsequent als der des Sohnes. Er knüpft 
da an, wo den Baumeistern des deutschen Hochbarock die Zügel aus der Hand geglitten 
waren, bei Elias Holl in Augsburg und vielleicht noch unmittelbarer bei böhmischen Bau- 
ten wie dem Waliensteinpalais in Prag. Denn hier, wie so oft in der Geschichte, war es 
die Kunst des historischen Gegenspielers, die am meisten zur Nachahmung reizte. In 
seinem weiteren Schaffen tritt aber durch den Verfall der deutschen Bautradition eine ge 
wisse Leere ein. Deutschland bietet ihm keine Anregung mehr, und von den Quellen der 
Kunst allzu weit entfernt, um als Einzelner die Bürde der deutschen Überlieferung weiter- 
zutragen, wendet sich sein gelehriger Geist holländischen und französischen Mustern zu, 
die durch Kupferstichwerke propagiert werden und wegen ihres vorwiegend nordischen 
Charakters dem schwedischen Lokalgeschmack sowohl wie den Bedürfnissen der schwedi- 
schen Aristokratie in viel höherem Grade entsprechen, als die von Italianismen durchsetz- 
ten Bauten von Augsburg, Prag oder Wien. Seitdem laufen in Schweden eine italienische 
und eine holländisch-französische Richtung nebeneinander her, die sich eher ergänzen als 
befehden, und Tessin war um so mehr darauf angewiesen, der letzteren Zugeständnisse zu 
machen, als zwei Jahre vor ihm, 1637, ein geschickter Franzose nach Schweden gekom- 
men war, Simon de La Vallee, dessen Familie bis in die neunziger Jahre hinein mit den 
Tessin in einem offenbar friedlichen Wettbewerb gestanden hat. Simons Vater, Marin 
de La Vallee, war am Luxembourg beschäftigt gewesen. Der Sohn hatte sich aber im 
Dienst Friedrich-Heinrichs von Oranien dem holländischen Palladianismus zugewandt, 
den er mit einem Einschlag von französischer Eleganz in Schweden einzuführen versuchte. 
Im Jahre 1639 wird er Hofarchitekt und für den Aufstieg Tessins hätten die Aussichten 
wenig günstig gelegen, wenn Simon de la Vallee nicht durch einen Unglücksfall im Jahre 
1642 ums Leben gekommen wäre, unter Hinterlassung einer ganzen Anzahl angefange- 
ner Bauten und eines Sohnes von 22 Jahren, des Jean de La Vallee (1620—1696), dem 
man die väterlichen Ämter vorbehält, so daß Tessin der Ältere trotz seiner vielseitigen 
Beschäftigung amtlich an zweiter Stelle bleibt. Zu tun gab es für beide genug, denn der 
Hof, der Adel und die Kirche bauten um die Wette. Überdies haben sich die beiden Archi- 
tekten gegenseitig vertreten. Im Jahre 1646 geht Jean de La Vallee auf Reisen und Tessin 
erhält Vollmacht. Umgekehrt geht 1651 Tessin auf Reisen und Jean de La Vallee wird 
als Hofarchitekt bestätigt. Was aber die Überlegenheit Tessins besiegelt hat, war die 
Tatsache, daß er von der Witwe Karls X., Hedwig Eleonora von Holstein-Gottorp, offenbar 


1) Nikodemus Tessin d. Jg., Studieresor i Danmark, Tyskland, Holland, Frankrike och Italien. Anteck- 
ningar, Bref och Ritningar, utgiina af Oswald Siren, Stockholm 1914. 
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Abb. 4. Drottningholm: Parkseite 


aus persönlicher Wertschätzung zum Neubau des Schlosses Drottningholm berufen wurde, 
das in der schwedischen Baugeschichte eine ähnliche Rolle spielt wie Vaux-le-Vicomte in 
der französischen und für die Geschichte des Stockholmer . Schlosses insofern bedeutungs- 
voll wird, als es späterhin die Rolle eines schwedischen Versailles übernehmen konnte und 
somit für ein Landschloß monumentalen Charakters gesorgt war, längst bevor man den 
Neubau des Stadtpalastes in Angriff nahm. Der Konflikt zwischen Stadt und Land, zwi- 
schen Paris und Versailles, an dem Bernini gescheitert war, kam also für Schweden in 
Fortfall!). Karl X. stirbt 1661, im gleichen Jahre wie der Kardinal Mazarin. Drottningholm 
geht aus dem Besitz des Grafen de la Gardie in denjenigen der Königin-Witwe über. Nach 
wenigen Monaten fällt der altertümliche Bau einer Feuersbrunst zum Opfer und schon 
im folgenden Jahre, 1662, wird der Neubau begonnen, der den schwedischen Spätbarock 
begründet hat (Abb.4). Tessin hatte inzwischen Frankreich und Italien besucht und an 
Architekturstichen zusammengekauft, was nur irgend erhältlich war. Wer in der Jugend 
viel gesehen und seinen Geschmack geprüft hat, verträgt dieses späte Studium. Tessin, 
dessen künstlerische Jugendnahrung spärlich gewesen war, wurde darüber zum Eklek- 
tiker. Schloß Drottningholm, so hübsch und lehrreich es sein mag, fällt stilistisch aus 
dem Oeuvre Tessins heraus. Man spürt, daß er als Deutscher vom Typus eines Land- 
schlosses keine Vorstellung hatte und die italienischen Villen, die er kannte, für die schwe- 


’) Rose, Tagebuch des Herrn von Chantelou über die Reise des Cavaliere Bernini nach Frankreich. 
Deutsche Bearbeitung. München 1919; derselbe, Spätbarock, Studien zur Geschichte des Profanbaues 
in den Jahren 1660—1760, S. 77ff. 
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dischen Verhältnisse nicht verwendbar waren. Er baut also ein Flügelschloß französi- 
schen Charakters, das nach Vorlagen von Marot und B£rain, von Lepautre und Cottard, 
aus Stichen des Grafen Bonde und eigenen Reiseskizzen mit viel Takt zusammengetra- 
gen ist: einen Pavillonbau mit geschweiften Domen und einer Dachüberhöhung im First, 
dem sogenannten „Säteritak‘“, das aus der iändlichen Holzbaukunst übernommen und so- 
gar in städtischen Bauten gelegentlich angewandt wird. Es kann in diesem Zusammen- 
hang nur angedeutet werden, wodurch sich der Bau von den gleichzeitigen französischen 
und holländischen Schlössern unterscheidet. Er kniet mit dem Untergeschoß auf dem sanft 
abfallenden See-Ufer, so daß er sich auf der Seeseite dreigeschossig, auf der Parkseite 
zweigeschossig entwickelt, eine italienische Basierungsmethode. Mittelpavillons besitzt er 
nicht, während sich in Frankreich alles Interesse auf den Mittelbau konzentrierte, den 
man gerade damals aus kantigen Formen in kurvige überzuführen begann. Hier ist die 
Außenmauer eingeebnet, wie man das an italienischen Kasinen zu sehen gewöhnt ist, und 
der Kern des Gebäudes wird von einer monumentalen Doppelstiege eingenommen, wäh- 
rend Levau die Treppe eher zu entwerten und zur Seite zu rücken pflegte. Das starke 
Kranzgesims, 1664—65 von Tessin entworfen und von Giovanni Carove ausgeführt, ko- 
piert ein Berninisches Modell (Pal. Odeschalchi). Die Fenster dagegen sehen holländisch 
aus und in den seitlichen Anbauten, die den Charakter von Galerien haben sollten, wirkt 
der alte Gedanke des Karreebaues nach: sie umschließen zwei nahezu quadratische Höfe, 
die als Ehrenhöfe zu schlecht und als Wirtschaftshöfe zu gut sind, und damit die Gruppe 
sich nicht verzettelt, hat man als seitlichen Abschluß zwei Kuppelbauten eingesetzt, so daß 
nahezu der Umriß des Wiener Belvedere gewonnen wird. Trotz dieser bunten Zusam- 
mensetzung hatte in der Breitenlagerung des Gebäudes und in der Beschränkung der 
Stockwerkzahl, die für Schweden neu war, der französische Barock die Oberhand gewon- 
nen, war frühzeitig ein Schloßtypus geschaffen worden, der als Landadelsschloß mehr 
als hundert Jahre lang in Gebrauch bleibt. 

Nach so vielfältigen Studien muß es als ein Akt persönlicher Überzeugung aufgefaßt wer- 
den, wenn Tessin in seinen städtischen Bauten am italienischen Ideal festhielt und gegen 
Ende seines Lebens eine monumentale Richtung einschlug, die ihre Muster dem römı- 
schen Hochbarock entlehnte. Diesen nach Schweden zu verpflanzen war das Ziel, das er 
seinem Sohn, Nikodemus dem Jüngeren, vor Augen hielt, und die Kühnheit dieses Ver- 
langens gewinnt praktisch die größte Bedeutung, seitdem unter der glücklichen Regie- 
rung Karls XI. das Projekt des Schloßneubaues in greifbare Nähe rückt. Den Auftakt 
bildet das Reichsbankgebäude, an dem der Anteil von Vater und Sohn schon kaum mehr 
geschieden werden kannt). Vielleicht hätte der Bau in der Tat einem römischen Palast 
ähnlich gesehen, wenn nicht der Bauplatz so ganz unrömisch wäre (Abb.5). Es ist eine 
schmale Parzelle, der man die enge Kristallisation der Fischerstadt noch deutlich an- 
sieht. Selbst wenn man die Seitenfront zur Hauptfassade gemacht hätte, wäre das Volu- 
men nicht ausreichend gewesen, während der steile Geschoßaufbau sich als etwas Natür- 
liches aus der Stockholmer Tradition ergab. Das zurückhaltend rustizierte Mittelportal 
steigt schlank zwischen den benachbarten Fenstern empor, so daß die elegante Schmalheıt 


1) Das Bankinstitut wurde 1668 gegründet und zunächst mietweise im Palais Oxenstjerna untergebracht. 
Neubau Anfang der 70er Jahre von Tessin d. Ält. begonnen,' 1680 bezogen, 1694 von Tessin d. Jg. er- 
weitert und 1734 von Haarlemann zum zweiten Male erweitert. j 
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Abb.5. Stockholm: Reichsbank | 
der Öffnung den Eindruck von Schwere, der von der Rustika ausgehen sollte, nicht auf- 
kommen läßt. Und doch hatte es nicht gelingen wollen, die Portalarchitektur mit dem 
Gurtgesims in Einklang zu bringen, das die Untergeschosse zusammenfaßt. Die Profile 
sind durchweg zu schwach und die Gesimsbänder mitsamt den Fensterbasen zu breit aus- 
gefallen, teils weil der dünnwandige Bau keine kräftigere Modellierung vertrug, teils weil 
Tessin persönlich die Neigung gehabt hat, die plastischen Profile durch elegante Lise- 
nengliederung zu ersetzen. Das Kranzgesims ist von gleichem Typ und doch von anderem 
Geschmack als das zehn Jahre ältere von Drottningholm. Obwohl der Block einen stär- 
keren Abschluß verlangt hätte als dort, ist die Konsolenstellung schwächer gebildet und 
flächenhaft von Lisenen unterfangen, so daß die Kniestockfenster, die früher zwischen den 
Konsolen lagen, aus dem Gesims heraustreten und von den Lisenen umkröpft werden. Von 
Berninischem Geist zu sprechen, wäre zu hoch gegriffen. Denn es fehlen ja die breiten 
Mauerflächen, die in Rom als der eigentliche Träger der barocken Massenkomposition zu 
gelten haben. Es fehlt der Rhythmus, der als Gegenspieler die stumpfe Masse belebt 
hätte, und drittens fehlt das Verständnis für die Kolossalordnung. Es ist wohl zu be- 
achten, daß keine Eckpilaster, sondern Ecklisenen verwendet sind und diese außer- 
dem von den Horizontalbändern der Fassade überschnitten werden. Man hat also dem 
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Pilaster geradezu entgegengearbeitet, eine 
Schwäche, die in den frühesten Schloßpro- 
jekten noch keineswegs als überwunden gelten 
kann. 

Als das Reichsbankgebäude errichtet wurde, 
war der junge Tessin kaum zwanzig Jahre 
alt und rüstete sich eben zu seiner ersten 
Studienreise nach Italien!). Nach dem erhal- 
tenen Briefwechsel zu urteilen, ist er von sei- 
nem Vater klug geführt worden. Der alternde 
Tessin scheint sich sogar eine geistige Eriri- 
schung davon versprochen zu haben, daß er 
durch seinen Sohn wieder mit Rom und dem 
Kreis der Königin Christine in Verbindung 
trat, so daß keine Kraft in Mißhelligkeiten 
verloren ging, sondern die Erfahrung des 
Einen und die Unternehmungslust des An- 
deren der bedeutenden Aufgabe zugewandt 
werden konnten, die den Ruhm Schwedens 
mit dem Namen Tessin verknüpfen sollte: 
dem Neubau des königlichen Schlosses. Schon 
seit dem Westfälischen Frieden, aus dem 
Schweden als Großmacht hervorgegangen 
war, hatte Karl X. einen Umbau des Wasa- 
Schlosses ins Auge gefaßt und zwar ist es damals Jean de La Vallde, dessen Projekt im 
Jahre 1656 die königliche Genehmigung findet?). Es handelt sich da in der Hauptsache 
um die Aufgabe, die niedrigen, unregelmäßigen Renaissancebauten, die den großen Burg- 
garten umgaben, gleichmäßig auf drei Geschosse zu erhöhen und dem Nordflügel, der 
sich zwischen den alten Ecktürmen entwickelt, zwei Fassaden vorzublenden, von denen 
die äußere im Geschmack der holländischen Hugenotten (Josephson, a. a. ©. Fig.8), die 
innere dagegen in einem veralteten, französischen Barock, etwa im Stil Lemerciers be- 
handelt werden sollten (Josephson, a.a.O.Fig.12). Und in Verfolgung der Absicht, die 
Nordfront zur Hauptfassade zu erheben, taucht das monumentale Projekt auf, den Sund 
mit einem zweiten Paar von Brücken zu überspannen und einen Straßenzug großen Stils 
zu schaffen, dessen Ausbau auf dem anderen Ufer eine Regulierung der Nordstadt er- 
möglichte (Abb.6). Die älteren Brücken hatten den Verkehr schräg über den Sund ge- 
leitet, so daß er die Königsburg kaum tangierte und im Kern der Bürgerstadt Aufnahme 
fand. Die Schloßbrücken dagegen sind idealer Natur. Nach dem Plan von Jean de La 
Vallee sollten sie nahezu in der Mittelachse auf den Nordflügel zuführen und durch 
runde Bastionen, die wie Brückenpfeiler geformt sind, in drei annähernd gleiche Ab- 
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Abb. 6. Stockholm: Stadtplan 


1!) Geb. 1654 in Nyköping. Erste Studienreise 1673—78. Zweite Studienreise 1678—80. Dritte Studien- 
reise 1687—88. Seit 1681 Hofarchitekt, 1697 Oberintendant, 1699 Freiherr. Gestorben in Stockholm 1728. 
®) Neuerdings hat Ragnar Josephson eine interessante Abhandlung über das Projekt veröffentlicht: 
Jean de La Vallees Slottsförslag, St. Eriks Aarsbok 1923. 
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schnitte geteilt werden. Für den bürgerlichen Verkehr kam die Auffahrtsstraße kaum in 
Betracht. Denn das Schloßportal konnte ja nur auf Doppelrampen erreicht werden, und 
wenn der Verkehr etwa diese Richtung einschlug, mußte er nicht nur auf Umwegen das 
Schloß umgehen, sondern außerdem zum Zwischenpodest der Rampen empor- und seit- 
lich wieder hinabsteigen. Erst gegen Ende des 18. Jahrhunderts ist die Brücke erhöht und 
das Kai soweit verbreitert worden, daß eine ebene Verkehrsstraße um das Schloß herum- 
läuft. Das Brücken- und Straßenprojekt Jean de La Vallees, in dem sich das stadtbau- 
liche Talent der Franzosen ebenso bewährt hatte, wie die Schloßpläne selbst stümperhaft 
geblieben waren, wird von Tessin d. J. zunächst beibehalten. Er beschränkt sich darauf, 
der Insel Helgeandsholmen einen Marstall einzupassen und die Auffahrtsrampe, die ihm 
als Sockel für seinen Bau willkommen sein mußte, im Sinne der italienischen Terrassie- 
rungskunst zu stilisieren!). Erst im Zusammenhang mit den klassizistischen Neigungen, 
die sich in seinem Altersstil herausbilden, macht Tessin den großartigen, aber ein wenig: 
starren Vorschlag, Helgeandsholmen völlig freizulegen, die Insel rechteckig auszubauen, 
den Marstall über die ganze Insel auszudehnen und zwischen den Brücken eine Exedra 
auszubuchten, die mıt Kolonnaden umstellt und als Anlegeplatz benutzt werden sollte. 
(Josephson, Stadsbyggnadskonst, Fig.63 u. 64.) In der Nordstadt sollte eine Kuppel- 
kirche den Point-de-vue bilden, ähnlich wie Schlüter das für den Schloßplatz von Berlin 
geplant hatte. Zwei als Pendants behandelte Gebäude, das Kronprinzenpalais und das 
Opernhaus flankieren den Brückenkopf und in schräger Achse schließt sich rechts der 
Königliche Lustgarten an, der in einem ähnlichen Winkel auf das Schloß zuläuft wie die 
Linden in Berlin und dessen Prospekte ohne Frage mit künstlerischer Absicht auf die 
pompöse Eckwirkung des Schlosses eingestellt worden sind. __ 

Für das Schloß selbst hat das Projekt Jean de La Vallees keine Verwendung gefunden. 
Der Neubau wird mehrmals vertagt, obwohl ein Gutachten aus dem Jahre 1663 den 
baulichen Zustand der Wasaburg in trüben Farben schildert. Im folgenden Jahrzehnt 
machen die Tessin den ersten Versuch, den Neubau an sich zu reißen. Tessin der Jün- 
gere begibt sich im Jahre 1673 nach Rom und reklamiert von dort aus einen Entwurf 
seines Vaters für die Schloßfassade, um ihn der Königin Christine vorlegen zu können’). 
Schon damals müssen also die Schloßpläne zwischen der Königin, Bernini und Tessin 
besprochen worden sein, ohne daß in diesem frühen Zeitpunkt schon an eine förmliche 
Realisierung des Louvremodells hätte gedacht werden können. Bernini wird sich von 
dem jungen Schweden wenig erhofit haben. Er überläßt seine weitere Ausbildung dem 
gewandten, phantasielosen, aber in seiner Art doch groß angelegten Carlo Fontana, des- 
sen Stil sich der junge Tessin mit einer gewissen Leichtigkeit zu eigen macht, da er ja 
von Seinem Vater zu einer vorwiegend flächenhaften Ausdeutung römischer Muster er- 
zogen worden war?). 

1) Abbildung der ursprünglichen Entwürfe bei Ragnar Josephson, Stadsbyggnadskonst i Stockholm intill 
aar 1800. Uppsala 1918, Fig. 60/61. 

2) Tessin schreibt an seine Mutter am 25. Nov. 1673 aus Rom: ‚Ich habe anitzo die Copeij vor Ihro 
Maijesteten von des hochseeligen Königs Grabe meist verfertigt; gedenke sie über ein paar Tage an 
Ihro Maijesteten untertänigst zu überlieffern, erwarte sonsten auch von dem H. Vatter den begehrten 
Dessein auf der Facciate vom Schloß etc.“ Studieresor, S. 46. 


®) Roma 3. Aug. 1673 ‚„Sonsten habe ich auch einen schönen Diskurs von Cavalier Fontana abgeschrieben, 
der da handelt von allem zugehör eines Palais; hernacher auch einen langen Diskurs von Martino 
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Als frühestes Dokument, das uns von den Tessinschen Plänen erhalten ist, besitzen wir 
einen Entwurf für die Nordfassade des Schlosses, eine Handzeichnung, die sich im Schloß- 
baukontor befindet und das Projekt in einem halbreifen Stadium zeigt, in dem es 
die achtziger Jahre überdauert hat (publ. v. Josephson, Stockholms Slott, Fig. 10). Nach 
Signatur und Stil gehört sie zweifellos dem jüngeren Tessin an, und doch stimmen ge- 
wisse Einzelheiten, die Stockwerkfolge, Portal- und Fensterbildung, die umkröpften Eck- 
lisenen und das abgewalmte Dach so wörtlich mit dem Reichsbankgebäude überein, daß 
man annehmen muß, das Fassadenprojekt Tessins des Älteren müsse sich bereits in ähn- 
licher Richtung bewegt haben. Man hat hier möglicherweise eine Korrektur vor sich, die 
der jüngere Tessin in unmittelbarer Anschauung der römischen Denkmäler und unter den 
Augen Carlo Fontanas an den Plänen seines Vaters vorgenommen hat. Möglich wäre es 
aber auch, daß dieser Fassadenriß, der dem ausgeführten Bau schon nah steht, erst auf 
der zweiten italienischen Reise entstanden ist. Der erste römische Aufenthalt hatte im 
Jahre 1677 mit einer Reise nach Neapel, Sizilien und Malta seinen Abschluß gefunden. 
Kaum nach Stockholm zurückgekehrt, rüstet Tessin zu einer neuen Fahrt nach Holland, 
England und Frankreich, die von 1678—80 gedauert hat und von der uns eigenhändige 
Aufzeichnungen nicht erhalten sind. Im Jahre 1680 stirbt Tessin der Ältere und der 
Sohn tritt in seine Rechte ein. Inzwischen ging es mit der alten Wasaburg unaufhaltsam 
bergab. Die Gutachien lauten immer kritischer). Man wird also annehmen dürfen, daß 
die zweite italienische Reise, die Tessin als 33 jähriger Mann in den Jahren 1687—88 
unternahm, den ausdrücklichen Zweck verfolgt hat, Material für den Schloßbau zu sam- 
meln. Was man in Stockholm plante, war in diesem Zeitpunkt eine völlige Erneuerung 
des Nordflügels, bei der naturgemäß altes Mauerwerk, vornehmlich die gewaltigen Sub- 
struktionen des Festungsbaues und die Schloßkapelle Verwendung finden mußten. Die 
Dimensionen waren gegeben, in der Breite durch die Ecktürme, die in dem Neubau ver- 
schwinden sollten, und in der Höhe durch die Notwendigkeit, den neuen Flügel an die 
älteren Baulichkeiten organisch anzugliedern. Mit geringfügigen Abweichungen ist der 
Entwurf des Schloßbaukontors vom Jahre 1690 ab ausgeführt und in der endgültigen 
Fassung von 1693 im Kupferstich publiziert worden (Abb.7). Es ist eine römische Pa- 
lastfassade eher frühbarocken als hochbarocken Charakters ohne Risalit-Teilung mit 21 
nahezu gleichgeordneten Fensterachsen. Nur der Mittelachse hat man in Rücksicht auf 
das Portal etwas mehr Platz gegönnt. Die Stockwerkfolge sieht römisch aus, obwohl in 
Rom nichts Ähnliches existiert?). Dort pflegte man nämlich das Mezzanin über dem 
Hauptgeschoß einzufügen. Hier aber ist das System des Reichsbankgebäudes beibehal- 
ten worden: Erdgeschoß und Mezzanin bilden den Sockel für zwei nahezu gleichwertige 
Obergeschosse. In die Fenstersohlbank sind Kellerluken eingelassen, wofür sich Tessin 
ein Muster von den Kapitolspalästen abgezeichnet hat. (Studieresor Abb. 27.) Fenster- 
Lunghi, worin sehr schön wird discourrieret über rovine der Campaniglien von der Kirche S. Pieters 
und wie demselben währe vorzukommen.‘“ Es handelt sich wohl um das Manuskript des 1694 im 
Druck erschienenen ‚„Discorso del cavaliere C. Fontana sopra il monte citatorio situato nel Campo Martio 
ed altre cose ad esso appartenenti.‘“ Rom, 1694. (Studieresor, S. 43.) 

!) Ein Gutachten Tessins d. Älteren aus dem Jahre 1675; ein zweites von 1680; im Jahre 1686 sieht sich 
der Oberstatthalter zu einer Denkschrift über den Zustand des Gebäudes veranlaßt. 


?:) Verwandt allenfalls der Pal. Borghese, an dem ausnahmsweise zwei Mezzanine verwendet sind und 
von dem Tessin während seines ersten römischen Aufenthaltes zeichnerische Aufnahmen angefertigt hat. 
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Ejusdem partıs facıes exterior que [pedlat pontem et Suburbium [eptentrionale. 
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Abb.7. Stockholm: Schloß, Nordfassade (Dahlberg) 


giebel sind nirgends angewandt. Denn Tessin der Ältere sowohl wie Carlo Fontana 
pflegten horizontale Deckplatten vorzuziehen und Tessin der Jüngere besaß einen ge- 
wissen Sinn für modische Neuheit, der ihn veranlaßt hat, die plastische Fensterbehand- 
lung Berninis zugunsten einer kühlen, gefälligen Flächigkeit preiszugeben. Das Mezza- 
nin ist niedriger gebildet als an der Reichsbank, so daß es dem auf breiterer Basis ange- 
legten Portal gelingt, ohne übertriebene Streckung den Anschluß an das Gurtgesims zu 
erreichen, der im Reichsbankgebäude verfehlt worden war, und in dem reich dekorierten 
Mittelfenster eine krönende Kartusche zu finden. Zwischen den beiden Obergeschossen be- 
steht noch das gleiche unschlüssige Verhältnis, wie es Tessin der Ältere an der Reichs- 
bank angeordnet hatte: das untere gedrungen mit reichen Fensterrahmen, das obere mit 
schlichten Fenstern, dafür aber luftig und durch den edlen Ansatz des Kranzgesimses 
merklich überhöht, so daß man im Zweifel ist, welches von beiden dominieren soll, ein 
Mangel an rhythmischer Pointierung, der sich von hier aus auf den ganzen übrigen Bau 
überträgt. An den Eckpfeilern sind die kleinlichen Unterteilungen in Wegfall gekommen. 
In letzter Stunde hat man sich also zur Kolossalordnung durchgerungen. Stärker als 
alles andere hat sich aber das Kranzgesims verändert. Statt der stehenden Konsolen 
Berninis sind wagrechte Sparren angebracht, so daß Architrav und Fries frei liegen, 
ähnlich wie Carlo Fontana das Gesims am Pal. Montecitorio behandelt hatte, und statt 
des abgewalmten Daches wird ein Balustradendach eingeführt, das als erste unmittel- 
bare Entlehnung aus dem Louvreprojekt gelten kann und praktisch dadurch ermöglicht 
wird, daß man das Regenwasser auf Pultdächern nach dem Binnenhof ableitet. (Vergl. 
S.266). In der Balustrade hat Berninis Stil also doch gesiegt, und die rationalistische 
Kritik, die Charles Perrault am Louvreprojekt geübt hatte, daß nämlich das vorsprin- 
gende Gesims in der Unteransicht die Balustrade unsichtbar mache (Chantelou, S. 218), 
findet insofern eine sinnvolle Berücksichtigung, als am ausgeführten Bau zwischen Ge- 
sims und Balustrade ein schräges Kupferdach eingeschaltet wird, das die Überschnei- 
dung bis zu einem gewissen Grade aufhebt. Die Einzelheiten enthalten nichts sonderlich 
Überraschendes. Und doch gehört es zu den Rätseln der Baugeschichte, wie Fürst und 
H. Wölfflin, Festschrift 17 
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Volk zu einem Bau haben veranlaßt werden können, der als Fassade so wenig Reiz be- 
saß und dem man ansah, daß er mit den übrigen-- Flügeln niemals künstlerisch zusam- 
menwachsen würde, mit den Renaissancebaulichkeiten, deren Erneuerung, ähnlich wie 
am Louvre, überhaupt nicht ins Auge gefaßt war. Aber gerade an diesem wenig beach- 
teten Punkt der Entstehungsgeschichte zeigt sich bei Tessin ein gewisses Ahnungsver- 
mögen für das, was folgen würde, und vielleicht ist diese Bereitschaft zum Erhabenen 
das kostbarste Gut, das Tessin aus dem römischen Hochbarock übernimmt oder auch als 
persönliche Gabe von der Natur mitbekommt. Er hat sich den Schloßbau von vornherein 
als monumentalen Kubus vorgestellt und seine Maßnahmen danach getroffen, obwohl 
die Gefahr bestand, daß die Kraft zum Ausbau des Ganzen nicht ausreichen und der 
Bau Fragment bleiben würde. Er wagt also etwas, was Colbert nicht gewagt hatte, und 
die Geschichte hat für ihn entschieden. Auf seinen Reisen hatte Tessin für das Monu- 
mentale ein scharfes Auge gehabt. Schon auf der ersten Fahrt nach Italien lernt er nach 
einem Modell zu bauen!). Ob er bei seinem ersten Aufenthalt in Paris im Jahre 1678 
das Berninische Louvremodell gesehen hat, ist fraglich. Dagegen berichtet er uns selbst 
von der Besichtigung der Modelle im Jahre 1687, und man wird annehmen dürfen, daß 
er damals die entscheidenden Anregungen für den Stockholimer Schloßbau empfangen hat. 
„Bey Mr. Felibien, Secretaire du Roy dans l’Academie Royalle d’Architecture (welche 
a:01671 ist eingerichtet worden) habe ich unterschiedliche schöne Dinge gesehen, wie 
unter andern in einem großen Zimber unterschiedliche Modellen vom Louvre, worunter 
das von Cav. Bernini von ungefehr 7qv. hoch sonderlich schön wahr, imgleichen sein 
Modell von einer treppen. Dass andere gantze modeli vom Louvre, dar man inwendig 
kunte den hoff sehen, undt die andere Facciate nach der Thuilleries, wahr von Mr. de 
Vaux (sic! soll heißen Le Vau), der todt ist, und das größte model von der einen seiten 
von Louvre mit der Colonade ist von Mr. Perault, aber in allen nach dass von Mr. de 
Vaux imitiret.‘“ (Studieresor, S.92/93). An anderer Stelle berichtet uns Tessin von einem 
Besuch bei No&l Coypel: „In dem Sahl, wor er im Louvre arbeitet, stunden 2 hohe model- 
len vom Louvre von Cav. Bernini; eine der facciaten hatte sehr artige Fenster unten in 
der rustique, daran die Friese, die seiten stycke der Architraven wie auch unten die taffe- 
len in stelle der Kellerfenster wahren wie die rustiquen geprickelt, welches einen guthen 
effekt thate, ich habe sie auch ein wenig gezeichnet. An diesen facciaten sejndt überall 
keine Kellerfenster, sondern nur wie taffeln in der stelle. Wor man etwass hieran criti- 
ciren möchte, so ist es, dass wegen den weiten intercolumnien die so weit heraus sprin- 
gende Architraven zu schwer ausfallen etc.“ (Studieresor, S.96). Über die Entstehungs- 
geschichte dieser Modelle sind wir genau orientiert durch den Briefwechsel Mattia de’ 
Rossis mit Bernini, der von L&on Mirot publiziert worden ist?). Ende Mai 1666, ein hal- 
bes Jahr nach Berninis Abreise, war Mattia de’ Rossi nach Paris zurückgekehrt und 


1) Brief an seinen Vater, Rom, 3. August 1673: ‚Der Architekt muß hier eben so wohl die Desseins aus- 
machen gleich wie der Herr Vatter, macht aber hernacher ein Modell, der etwas rauch, nur daß die 
Proportion darin ist, zeichnet hernachher die Stücken ins großen auf der Wandt, oder irgend wor anders, 
gibt hernacher Stuck von Stuck an den Capomaester, der Capomaester seijnd viel und wenig, darnach 
dass Gebeue groß ist.“ (Studieresor, S. 44.) 

:) Leon Mirot, Le Bernin en France. Les travaux du Louvre et les statues de Louis XIV. Memoires 
de la Societ& de Phistoire de Paris et de l’Isle-de-France, Tome XXX, 1903, p. 161 ff. 
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:- Abb. 8.. Lorenzo Bernini, m jekt (Marot) 


hatte die Ausführung zweier Louvremodelle in Angriff genommen, eines aus Holz und. 
eines aus Stuck, ähnlich dem Modell, das im Jahre 1664 nach dem Projekt von Le Vau an- 
gefertigt worden war'). Ein Jahr lang drehen sich die Intrigen und Kunstkämpfe um die 
Modelle. Colbert äußert die alten Zweifel über die Bewohnbarkeit?). Im Juni 1667 be- 
gibt sich Ludwig‘ XIV. zur Besichtigung der Modelle und zur endgültigen Beschlußfas- 
sung in den Louvre — ein tendenziös gefärbter Bericht über diesen Besuch findet sich 
in den „Memoires de ma vie‘“ von Charles Perrault, pag. 73ff. — und am 15. Juli 1667 
wird der Absagebrief Colberts an Bernini abgefaßt. Das Projekt wird auf unbestimmte 
Zeit vertagt: Der König wolle sich unter Erhaltung der bestehenden Bauten mit einer 
bescheideneren, rasch auszuführenden Lösung begnügen, „se r&servant, de faire un jour 
executer vostre dessein et de choisir pour cela quelque situation advantageuse et propor- 
tionne ä sa grandeur et a sa magnifisence‘“?).. Außerdem hatte Mattia de’ Rossi ein 
Holzmodell für die Treppen im Louvrehof ausgearbeitet‘). Seit der Verabschiedung des 
Projekts wurden die beiden Holzmodelle in der Academie de l’Architecture aufgestellt, 
während die Stuckmodelle in den Louvre- Ateliers verblieben, wo Tessin sie zwanzig Jahre 
später. besichtigt hat. 

Nach Tessins Heimkehr wird das Schloßprojekt energisch in Angriff genommen. Im 
Jahre 1688 entstehen die maßgebenden Risse: für die Nordfassade, 1690 wird der Be- 
fehl zur Errichtung des Nordflügels ausgegeben, 1692 werden die Tessinschen Pläne von 
Karl XI. genehmigt und eine’ Medaille danach: geprägt. Ein Jahr später, 1693, wird die 
Schloßkapelle in der linken Hälfte des ann uch an 1694 das Hauptportal 


ı) Mirot a.a.O,, S.267 mit Anm. 1. 

2) „Mons. Colbert fu il primo giorno di Quaresima a 'vedere il modello e ne restd ammirato e le lodd 
al maggior segno. Vero &, che sempre gli resta qualche dubio nell’imaginatione, ch’el Re non sia per 
trovare in un si gran palazzo stanza bona da dormire et accompagnata di tutte le commoditä vicine, 
che gli sono necessarie“. Brief Mattia de’Rossis an Bernini Bibl. Nat.’ms. ital. 2083, p. 31; mitgeteilt 
bei. Mirot.a.a.O.;, p. 271, Anm. 2. 

3) -Bibl. Nat. ms. ital. 2083 p.243; mitgeteilt bei Mirot a.a. O., S.273 und S. 274, Anm. 1. 

4) „Il modello di legno si tira avanti, e credo che tutta la facdala, principale con una di le gran scale 
a.Natale saräa feriita etc.““. Brief Mattia de’Rossis an Bernini vom 3. Dezember 1666. Bibl. Nat. ms. 
ital. 2083, p. 27; mitgeteilt bei Mirot a. a. O., p. 272. 
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errichtet und der ganze Trakt bis zum Tode Karls XI, der im Jahre 1697 erfolgt ist, so- 
weit unter Dach gebracht, daß Künstler wie Carove, Sylvius, Ehrenstrahl und Precht die 
dekorative Ausstattung des Inneren in Angriff nehmen können. Und vielleicht bestünde 
der Bau bis zum heutigen Tag in dieser halb römischen, halb schwedischen Fassung, 
wenn nicht in den ersten Tagen der Regierung Karls XII. ein katastrophales Ereignis 
eingetreten wäre, das trotz seiner augenblicklichen Furchtbarkeit die Pläne Tessins 
in ungeahnter Weise begünstigt hat: der bekannte Schloßbrand, dem in der Schrek- 
kensnacht vom 7. Mai 1697 das Wasaschloß zum Opfer fiel. An eine provisorische Her- 
stellung des Gebäudes war nicht zu denken. Die königliche Familie siedelte also nach 
Karlsberg über und stand vor der Frage, wie nun endgültig über den mit wüsten Trüm- 
mern bedeckten Bauplatz entschieden werden solle. Karl XI. hatte das Reich in Wohlstand 
und Ordnung zurückgelassen. Wir hören, was der sicherste Maßstab ist für das Gedei- 
hen eines Staatswesens, daß die Steuerlast geringfügig gewesen sei. Mit Karl XII. hatte 
ein Genie den Thron bestiegen, eine Natur von feurigem Temperament und kühner Ent- 
schlußkraft, die auf Königsthronen verhängnisvolle Güter sind. Tessin stand als Mann 
von 43 Jahren auf der Höhe seiner Leistungsfähigkeit und war durch den Tod Jean de La 
Vallees im Jahre 1696 auch amtlich zu einer Machtstellung aufgestiegen, die ihn aller 
Anfechtung entrückte. Infolge des Schloßbrandes war man der Pietätsrücksicht auf das 
alte Schloß, die in der Louvrefrage eine so wichtige Rolle gespielt hatte, enthoben. Für 
eine Landresidenz war durch Drottningholm gesorgt und die Ansprüche an räumlichen 
Komiort, die in Frankreich jede monumentale Bauform von innen heraus zersetzten, wa- 
ren in Schweden noch wenig entwickelt. Charakteristisch ist in dieser Hinsicht, daß Tes- 
sin den Pal. Barberini in Rom in Bezug auf die Raumdisposition als das gelungenste 
Gebäude bezeichnet, das er jemals kennengelernt habe (Studieresor, S.170). Die Ber- 
ninische Idee, ein nordisches Schloßkarree mit einem römischen Palast zu überbauen, 
rückt also dank den außergewöhnlichsten Umständen, die man sich vorstellen kann, in 
den Bereich des Möglichen und Tessin hat die Situation genützt. Aus dem reichen Vor- 
rat baukünstlerischen Wissens, über den er verfügt, entwirft er in wenigen Monaten die 
Pläne für die drei neuen Fassaden des Karrees, für die Hoffronten, die Flügelanbauten, 
den Ehrenhof und das Ratsherrenpalais, das den Prospekt im Westen abschließen sollte. 
Er weiß den König für das riesenhafte Unternehmen zu gewinnen, publiziert seine Ent- 
würfe in 15 Kupierstichen!) und nimmt kurz entschlossen die drei fehlenden Flügel gleich- 
zeitig in Angriff. Es gelingt ihm also, was Bernini so sehnlich gewünscht hatte, den Bau 
einheitlich aufzuführen und auf diese Weise spätere Generationen derart an das Projekt 
zu fesseln, daß jede Abweichung von seinem Plan unmöglich war. Die Schwierigkeiten 
haben sich allerdings ebenso rasch eingestellt, wie das Ganze aus der freien Werkstatt 
der Ideen übereilt geboren worden war. Schon um 1700 wird über Mangel an Mitteln 
geklagt, 1704 werden mit Mühe und Not die Planierungsarbeiten fertiggestellt, 1707 


1) (Nicodemus Tessin d. Jüngere) Femton graverade Taflor hörande till grundritningar och Fagader af 
Kongl. Slottet i Stockholm. Gestochen von Claude Haton. Das Tafelwerk ist 1703 begonnen und 1712 
abgeschlossen worden. Es umfaßt in der endgültigen Ausgabe 18 Bl. von Haton, 1 Bl. von Le Clerc. 
(Allgem. Künstlerlexikon Bd. XVI, S. 117.) Das Werk gelangte nicht in den Handel. Es blieb Eigentum 
des königlichen Hauses, das Exemplare nur als Geschenk abgab. Ein Neudruck der Tafeln wäre 
dringend zu wünschen (vgl. Abb. 9 und 10). 
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Abb.9. Stockholm: Schloß (Claude Haton) 


sind Ost- und Westflügel bis zum ersten Stock aufgemauert (Jahreszahl in der Südwest- 
ecke des Hofes). Von 1708—1720 stocken die Arbeiten völlig. Es folgt der Ausbau der 
Galerie im Nordflügel, die 1726 fertiggestellt wird. Tessin erlebt es noch, daß die Ar- 
beiten im Jahre 1727 mit erneutem Eifer aufgenommen werden, und überläßt bei seinem 
Tode, 1728, die Fürsorge für den Bau seinem Sohn, dem Grafen Karl Gustaf Tessin. 
Man baut also in Schweden noch an dem Berninischen Idealprojekt, als in Frankreich 
der dekorative Spätbarock den Geschmack der Aristokratie in immer verderblichere Bah- 
nen hineinriß. Die Vollendung des Schlosses, das die auffallend lange Bauzeit von 
64 Jahren aufweist, reicht sogar bis in das Jahrzehnt des Petit Trianon hinein. Ob man 
stolz darauf war, etwas zu besitzen, was in Paris nicht hatte gelingen wollen, oder ob 
sich gelegentlich doch ein gewisser Widerwillen gegen den altmodischen Kolossalbau ein- 
gestellt haben mag, ist uns nicht überliefert. Am 7. Dezember 1754 hält die königliche 
Familie unter großem Gepränge ihren Einzug in das Wohngebäude, während man mit 
dem Ausbau der Flügel, der Vollendung der Auffahrtsrampen und den Marstallgebäu- 
den noch bis zur Wende des 18. und 19. Jahrhunderts beschäftigt bleibt. 

In der Praxis besteht die Frage, wie das Louvreprojekt für Stockholm auszuwerten sei, 
erst vom Jahre 1697 ab, nachdem ein ganzer Komplex von Ereignissen dem Künstler 
freie Hand gegeben hatte. Zunächst mußte die Verteilung der Fassaden vorgenommen 
werden, und die Aufgabe war insofern neu, als Tessin mit vier annähernd gleichwertigen 
Fronten zu rechnen hatte, zwei Seeseiten und zwei Stadtseiten, die jeweils im rechten 
Winkel aneinander stoßen. Es hätte nahgelegen, die beiden Seeseiten auf Fernwirkung, 
die beiden anderen auf Nahsicht zu komponieren, und bis zu einem gewissen Grade ist 
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das auch geschehen. Aber man disponierte ja nicht völlig unabhängig. Die Nordfront 
mit ihren einförmigen, von keinem Risalit unterbrochenen Linien, die ihrer Herkunft nach 
eine ausgesprochene Straßenfiront war, stand bereits und nahm die eine Seeseite für sich 
in Anspruch. Nach Osten hin, wo das Königsgelände nicht unmittelbar von den Bürgern 
eingesehen war, sollte ein Gartenparterre angelegt werden, von dem man sich nach dem 
Lustgarten am jenseitigen Ufer übersetzen lassen konnte. Dort entwickelte sich also die 
Gartenfront, die anderwärts intim behandelt zu werden pflegte, hier aber von ihrer Mo- 
numentalität nichts aufgeben durite, um sich in der Fernwirkung vom anderen Ufer her 
zu behaupten. Die Südfront, die der Altstadt zugekehrt ist und die feierlichen Gemä- 
cher, Kirche und Thronsaal beherbergt, sollte pathetisch, man möchte sagen sakral wir- 
ken mit Hilfe einer wuchtigen Triumphbogenarchitektur, die als Mittelrisalit vorgeblen- 
det und trotz einiger Mißgriffe in der Einzelausführung ungemein stattlich konzipiert ist. 
Was aber Tessin nicht erfaßt hat, oder aus den Bedingungen seiner Zeit heraus nicht 
erfassen wollte, war die barocke Kontrastwirkung der Massen, die Bernini als den Kern 
alles baukünstlerischen Gestaltens bezeichnet hatte. Tessin entwirft seine Fronten nicht 
auf Rhythmus, sondern auf die dekorative Variante und hat in der Westfront des Schlos- 
ses, sicher nicht unabhängig von königlicher Kritik, dem Ziertrieb des Zeitalters ein be- 
denkliches Zugeständnis gemacht. Dort herrscht der höfische Stil, wenn auch mehr in 
italienischer, als in französischer Fassung, und sucht die kleinteiligen Formen zu heben 
durch ein effektvolles, stadtbauliches Arrangement, durch eine Exedra, die als Wache be- 
nutzt wird, und durch die venezianisch beeinflußte Front des Ratsherrenpalastes gegen- 
über, die das Schloß in seiner kubischen Sonderstellung beeinträchtigt und dafür in eine 
fade Kulissenwirkung eingespannt hätte!). Die Ausführung des Ratsgebäudes unterblieb, 
ohne daß man Anlaß hätte, es sonderlich zu bedauern. Man kann es dem Klassizismus, 
dem die Verwirklichung des Projektes obgelegen hätte, nachfühlen, daß er an der spät- 
barocken Situation kein Gefallen mehr fand. 

Es ist bezeichnend für die künstlerische Entwicklung Tessins, daß an den drei Fassaden 
von 1697 zwar Risalite verwendet werden, daß aber die Ideen Berninis empfindlich redu- 
ziert und schließlich überhaupt von dekorativem Beiwerk überwuchert werden. Da ent- 
fallen zunächst die Eckrisalite, die Bernini am Louvreprojekt so geistreich variiert hatte, 
und man wird sich um so mehr darüber wundern, als die alten Ecktürme der Wasaburg 
das Motiv so nah gelegt hatten. Die fünfteilige Gliederung, wie sie Bernini seit dem 
Pal. Montecitorio zu verwenden pflegte, wird also in eine dreiteilige verwandelt, die zwar 
große Flächen, aber keine rhythmischen Akzente ermöglicht, und die Ausladung der 
Mittelrisalite wird so gering bemessen, daß sie sich im Grundriß schon gar nicht mehr 
abheben und somit nicht modelliert, sondern vorgeblendet wirken. Die Gartenfront steht 
Bernini noch am nächsten (Abb. 10). Aber ihr Vorbild ist nicht die Gartenfront des 
Louvreprojektes, nicht die sogenannte Küchenhoffassade, deren offene Loggien kaum in 
Rom, geschweige denn in Paris oder Stockholm praktisch verwendbar gewesen wären, 
sondern sie stammt von der Straßenfront des Louvre, von der Ostfassade ab, die nicht 
zu ihrem Glück im Geschmack Fontanas modernisiert wird. Sieben Achsen in der Rück- 
lage wechseln mit neun Achsen im Risalit, so daß das Übergewicht des letzteren im Sinne 


1) R. Josephson Stockholms Slott Fig. 29, 33 u. 34. 
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Abb. 10. Stockholm: Schloß, Ostfassade (Claude Haton) 


des Louvreprojektes gesichert ist. Die Kolossalsäulen werden zu Kolossalpilastern abge- 


‚schwächt, wie Fontana sie im Zusammenhang mit seinem Flächenstil propagierte. Statt 


der ungleichen Intervalle, durch die nach Tessins eigener Kritik „die so weit heraus sprin- 
gende Architraven zu schwer ausgefallen waren‘“'), werden hier alle.neun Joche des Risa- 
lits gleichmäßig mit Pilastern verblendet, eine Reduktion, für die man sich auf das Vor- 
bild des Pal. Odeschalchi berufen konnte. Im übrigen hat das Mittelstück drei wichtige 
Dinge von Bernini übernommen: die Einfassung der Fenster, die abweichend von der 


-Norm.des Gebäudes mit Giebeln abgedeckt und im Hauptgeschoß von Säulen flankiert 


sind; zweitens die Bildung des Kranzgesimses, dessen stehende Konsolen um so mehr 
beachtet sein wollen, als in’ den Rücklagen die gewöhnliche Sparrenverzierung beibehal- 
ten wird; und drittens die krönenden Figuren auf der Balustrade, die leider nicht ausge- 
führt oder nicht erhalten sind. Auf den Kupferstichen von Claude Haton sind sie ver- 
merkt, im Mittelrisalit sowohl wie auf den vorspringenden Flügeln, und müssen als 
barockes Prunkmotiv gerade im Zusammenhang mit dieser etwas trockenen Architektur 
als unentbehrlich bezeichnet werden. Im Erdgeschoß dagegen hat sich Tessin auf eigene 
Verantwortung von Bernini entfernt. Seit Versailles gehörte es zum Privileg der Königs- 
schlösser, das Erdgeschoß in verglasten Arkaden zu öffnen, während die italienischen 
Loggien umgekehrt die Obergeschosse bevorzugt hatten, und Tessin mußte um so leichter 
der französischen Konvention erliegen, als er kein Verständnis mehr besaß für den barok- 
ken Kontrast, den Bernini zwischen dem gedrungenen Sockel und dem herrschaftlichen 


1) Studieresor, S.96, vgl. oben S. 258. 
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Abb. 11. Stockholm: Schloß, Nordfilügel, Hoffassade (Dahlberg) 


Oberbau aufgerichtet hatte. Nach ihrem wohnlichen Charakter d. h. als Türen eines Gar- 
tensaales sind die Arkaden allerdings noch nicht verwendet. Die drei mittleren belichten 
ein Vestibül, und weil nur der Mittelbogen sich als Portal öffnet, fällt die Freitreppe da- 
vor auffallend dürftig aus. Man begreift nicht, weshalb die Idealität des Ganzen gerade 
an dieser markanten Stelle versagt. Denn es wäre ja leicht gewesen, die Treppe breit und 
reich zu lagern. Die seitlichen Bogen sind mit Rundbogenfenstern vermauert, die man 
für nachträglich halten würde, wenn sie nicht durch die Treppe im Innern bedingt und 
außerdem durch. die gestochenen Fassadenrisse als ursprünglich bezeugt wären. Schließ- 
lich hat Tessin, um den italienischen Charakter zu wahren, die Bogen mit einer Rustika 
verkleidet, die in diesem flächenhaften Zusammenhang nicht plastisch vollwertig behan- 
delt werden durfte, sondern teils zeichnerisch, teils farbig aufgefaßt ist. Das Muster der 
Steinfügung stammt übrigens nicht von Bernini, der am Louvreportal rustizierte Bogen- 
folgen verwendet hat, sondern aus Ammanatis Pitti-Hof, der für den ganzen Barock 
die hohe. Schule der Rustika gewesen und in Tessins Reisetagebuch als eine der herrlich- 
sten Architekturen von Florenz .beschrieben ist. Der eigentümlichste Wert dieser Garten- 
front besteht aber darin, daß das Problem der Flügelbauten eine Lösung gefunden hat, 
die der Eigenart des italienischen Palasttypus Rechnung trug und doch den Anforde- 
rungen entsprach, die der Spätbarock an die Ausdehnung eines Königsschlosses zu stellen 
pflegte. In Paris hatte es zu schweren Konflikten geführt, daß der italienische Block, 
wie ihn Bernini projektierte, nicht organisch mit den französischen Flügelbauten hatte ver- 
bunden werden können. Bernini hatte den Grundsatz aufgestellt, die Flügel müßten sich 
zum Gebäude verhalten wie die Arme zum Rumpf des menschlichen Körpers, ein Ver- 
gleich, der den Franzosen nicht begreiflich war!). Schon während seines Pariser Auf- 
enthaltes hatte er Entwürfe für einen Neubau der Grande Galerie in Angriff genommen 
und war zu dem Schluß gekommen, die Tuilerien nur als Gartenhaus oder Theaterkulisse 
bestehen zu lassen. Es ist also anzunehmen, daß die Modelle Mattia de’ Rossis wenig- 
stens eine Andeutung darüber enthalten haben, wie die Flügel zu behandeln. seien, und 


'!) Chantelou, S. 35/36. 
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Abb. 12. Stockholm: Schloß, Ostflügel, Hoffassade 


daß Tessin sich ziemlich getreu an das Gesehene gehalten hat. Denn sein übriges Oeuvre 
beweist nicht, daß er in diesen schwierigsten Fragen der baulichen Typenbildung. eine be- 
sonders glückliche Hand gehabt hätte. In Stockholm lagen die Verhältnisse übrigens gün- 
stiger als in Paris. Erstens brauchten die Flügel nicht. als Verbindungsbau zu dienen, so 
daß ihre Proportion im wesentlichen künstlerisch bestimmt werden konnte. Als prak- 
tischer Gesichtspunkt kam nur der in Frage, das Parterre vor Wind und unbefugtem Ein- 
blick zu schützen, und die Kulissenwirkung, die sich dabei ergab, scheint mir Berninis 
Idee so unmittelbar wiederzugeben, wie das dem Enkelschüler Tessin sonst nirgends ge- 
lungen ist. Zweitens war es ein glücklicher Umstand, daß das Erdgeschoß von jeher 
114 Geschosse umfaßte, während Bernini mit Vollgeschossen gearbeitet hatte. Die Louvre- 
flügel wären also bei einstöckiger Fassung zu niedrig, bei zweistöckiger zu hoch ausge- 
fallen, während sich hier die Höhenabmessung von selbst reguliert. Und drittens war 
die stadtbauliche Situation eine derartige, daß eine übertriebene Streckung der Flügel gar 
nicht im Bereich der Möglichkeit gelegen hätte. Denn ursprünglich waren die Flucht- 
linien der Wasaburg mit dem Ufer zusammengefallen. Das ganze Parterre war also 
durch Kaibauten dem Wasser abgerungen, dessen zunehmende Tiefe dem fürstlichen Aus- 
dehnungsdrang ein natürliches Ziel setzte. Jedenfalls ist die Abmessung der Flügel maß- 
voll und energisch zugleich, so daß sie aktiv gliedernd auf den Rumpf des Gebäudes zu- 
rückwirken und in dieser ernsten Funktion kaum gestört werden durch die kleinliche Kon- 
solbüstenverzierung, die nach bekannten französischen Mustern den Pfeilern der Garten- 
wände vorgeblendet worden ist. 

Daß Tessin mit dem Ausfall der Garteniront zufrieden war, scheint mir daraus hervor- 
zugehen, daß er an der Hoffassade die gleichen Motive verwendet, obwohl der Sinn einer 
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Hofarchitektur doch ein ganz anderer ist und die Hofbildung Berninis, vielleicht das 
Schönste am Louvreprojekt, auf diese Weise preisgegeben werden mußte. Das Interesse 
für die Hoffassaden war überhaupt gering. Am Nordflügel bestand eine leblose Fonta- 
nasche Kasernenarchitektur, die nur notdürftig durch ein Hermenportal bolognesischen 
Charakters geschmückt war. (Abb. 11. vgl. Pal. Barcellini in Bologna). Höher gestimmt sind 
also nur die Mittelstücke der Ost- und Westseite, die sich insofern dem Pal. Odeschalchi nä- 
hern, als sie das System der Lustgartenfassade in intimere Verhältnisse übersetzen (Abb. 12). 
Ohne Frage wirkt eine solche Hofarchitektur römischer als die Außenfront. Denn das 
Relief der Formen bleibt sich gleich, und weil man sie in geringerem Abstand zu sehen 
bekommt, ist der plastische Eindruck entsprechend irischer. Allerdings kann weder die 
Höhengliederung noch die Breitengliederung als besonders sinnvoll gelten. Bernini hatte 
den Louvrehof zweigeschossig angelegt, teils um die alten Baulichkeiten nicht zu über- 
lasten, teils um den Hof nicht durch allzu hohe Wände zu beengen. Zwischen Außen- 
front und Binnenfront hatte also ein kompliziertes Abtreppungssystem eingeschaltet wer- 
den müssen, das bei allem Aufwand doch das oberste Geschoß nicht voll benutzbar 
machte. Hier setzt nun die praktische Geschicklichkeit des jüngeren Meisters ein. Die 
Hofarchitektur ist dreigeschossig, wie die Außenfronten auch. Trotzdem hat man sie 2 
bis 3 Meter niedriger bemessen und die Differenz durch ein Pultdach ausgeglichen, das 
ohne technische Schwierigkeit eine solide Ableitung des Regenwassers ermöglichte und 
die Außenfronten vollständig von Traufrinnen und Ableitungsröhren befreite!). Was im 
Aufbau der Hoffassaden wegfällt, ist zunächst der krönende Mauerstreifen, der sich 
außen über dem Obergeschoß hinzieht. Das Kranzgesims ist abgeschwächt und die Ba- 
lustrade nur angedeutet. Im Obergeschoß fehlen die Fensterverdachungen, so daß die 
großflächigen Fenster eher holländisch als italienisch wirken, während im Hauptgeschoß 
nach dem Muster des Pal. Odeschalchi eckige Giebel und Segmentgiebel miteinander 
abwechseln. In dem gleichen Maße nun, wie der obere Abschluß verkümmert ist, hat die 
Sockelpartie an Effekt gewonnen. Die Arkaden sind zur Hauptsache geworden und als 
Hofmotiv blickten sie in der Tat auf eine alte Tradition zurück. Nur die Rustika würde 
man in italienischen Binnenhöfen nicht antreffen. Denn sie gehört entweder an die Stra- 
Benfront, wo sie fortifikatorisch, oder an die Gartenfront, wo sie arkadisch-natürlich be- 
handelt zu werden pflegt, während der Hof gerade umgekehrt durch Glättung der For- 
men das Gefühl von Wohnlichkeit zu erzeugen sucht. Und was die Breitengliederung 
angeht, zeugt es von einer Gedankenarmut, die bedenklich stimmen könnte, daß das Hof- 
risalit ebenso viele Achsen umfaßt wie das entsprechende Gartenrisalit, nämlich neun, ob- 
wohl die Front um volle sechs Achsen schmäler ist. Das Gefühl für Proportion und 
Rhythmus wird also bereits verdrängt durch eine fade Zahlensymmetrie, der man im 
Spätbarock unermeßliche Opfer an Geist und Gut gebracht hat. 

Die Idee der Südiront, einen Triumphbogen als Mittelstück einer Palastfassade zu ver- 
wenden, ist als baukünstlerische Konzeption ebenso großartig, wie sie in diesem speziel- 
len Fall als undurchführbar bezeichnet werden muß (Abb.13). Das Mittelrisalit mußte 
von stattlicher Breite sein, um die Front zu beherrschen. Andererseits wird in einem 
Triumphbogen das vertikale Element doch vorherrschen müssen, wenn er feierlich wirken 


1) Die Anlage des Pultdaches läßt sich am besten in der Fliegeraufnahme Abb. 3 nachprüfen, oder au! 
dem Querschnitt Josephson, Stockholms Slott, Fig. 38. 
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Abb. 13. - Stockholm: 'Schloß, Südfassade 


‚soll. Ferner mußte sich‘ das Triumphgebilde mit drei Wohngeschossen auseinandersetzen, 
.— jür eine ideale Architektur doch recht ungewohnte Arbeit, — und schließlich fehlte in 


diesem Zusammenhang .das Wichtigste, nämlich..eine beherrschende .Bogenform, ‚die Säu- 
len und Attika erst zu.dem festlichen Effekt vereinigt "hätte. Am. Schloß in: Berlin, das 


‚ja‘ zur: Schüle -Borrominis in: einem ‘ähnlichen Verhältnis steht:wie das Stockholmer: Schloß 


zu derjenigen :Berninis, taucht. das gleiche Problem auf und. findet: zwei ‘ganz  verschie- 
denartige Lösungen. Schlüter stellt die triumphalen Säulen der Südfront auf hohe Posta- 
mente, so daß der Haupteffekt den Obergeschossen vorbehalten bleibt und das Ganze den 


‘Charakter der Ehrenpforte einbüßt. Eosander dagegen, der schwedische Borromini, läßt 


an der Westfront den-Triumphbogen völlig-ideal, d. h. ohne ‚Rücksicht auf:die Wohnge- 


‘schosse. aufsteigen und öffnet das! Ganze in. einer mehrstöckigen Bogendurchfahrt, die 


das erste Stockwerk. in zwei getrennte : Hälften: zerlegt, — eine Freiheit, die man sich: in 
einem herrschaftlichen Wohnflügel freilich nicht hätte erlauben dürfen. Im Vergleich mit 
diesen Berliner Formen wirkt die Stockholmer Südfront klassisch in dem Sinn, wie Ber- 
nini und mehr noch Carlo Fontana Klassiker gewesen sind im Vergleich mit. Borromini 
oder :Rainaldi. : Daß die Fensterzahl die gleiche bleibt wie an der Nordfront, versteht sich 

bei. dem:Ordnungssinn Tessins von selbst, hier und drüben .einundzwanzig -Achsen, von 
denen nicht: sonderlich phantasievoll sieben für das Risalit-und je sieben für die Rück- 
lagen verwendet sind. Infolge der zweistöckigen Säle," die im Südflügel untergebracht 
sind, hätte man hier durchweg mit. Kolossaliormen, sogar mit Kolossalfenstern arbeiten 
können. Tessin zieht es aber. vor, durch ein sauberes Stockwerksystem die Einheitlichkeit 
des Außenbaues zu wahren und die höhere Idealität des räumlichen Inhalts nur dadurch 
anzudeuten, daß beiderseits vier. Hauptgeschoßfenster mit Rundnischen vermauert und 
mit Königsstatuen ausgesetzt werden. Der Gewinn an italienischem Kolorit, der. durch die 
Beschränkung der Fensterflächen erzielt wird, ist erstaunlich groß und das Mittelstück 
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geht in dieser Richtung noch einen Schritt weiter: im Erdgeschoß ebenfalls Nischen mit 
Berninischen Entführungsgruppen, die von Jacques-Philippe Bouchardon für Bronzeguß 
modelliert worden sind, und oben eine breite, fensterlose Attika mit Bronze-Trophäen 
von Charles-Guillaume Cousin. Im ganzen sind also neun Fenster in Wegfall gekom- 
men, und der Lichtmangel wäre störend gewesen, wenn man nicht wenigstens die Haupt- 
geschoßienster vollzählig erhalten hätte, die sich höchst prosaisch als Wohnmotiv zwi- 
schen die Säulen einschieben und die Feierlichkeit des Triumphbogens empfindlich schä- 
digen. Man stelle sich vor, wie es ausgesehen hätte, wenn man das Portal wie in Berlin 
zweigeschossig geöffnet hätte! Überhaupt ist die Säulenarchitektur nicht Herrin, sondern 
Schmerzenskind der Fassade. Das Risalit hebt sich nicht körperlich, sondern wesentlich 
farbig von den Rücklagen ab durch den Kontrast des Sandsteins gegen den Putzbau, und 
weil für die Säulenreihe sieben Achsen zu viel und fünf Achsen zu wenig gewesen wären, 
hat man seitlich je ein Zwischenjoch stehen lassen, das zum mindesten nicht stören 
würde, wenn die Fensteröffnungen durch entsprechend kleinere Formate auf die Eigenart 
dieser Joche Rücksicht genommen hätten. Statt dessen wird das gegebene Fensterschema 
mit merkwürdiger Ängstlichkeit beibehalten. Schwieriger noch war das Problem der Hö- 
hengliederung. Die Dreiviertelsäulen, noch durchaus von dem römischen Typus, wie ihn 
Bernini von Maderna übernommen hatte, setzen auf schlichter Basis dicht über dem Erd- 
boden an, wie sich das für Triumph- und Kirchensäulen ziemte. In der zweigeschossigen 
Form, die Tessin gewählt hat, wirken sie entschieden zu niedrig. Es fehlt fast ein Viertel 
ihrer Gesamthöhe. Aber wie hätte man anders disponieren sollen? Drei Geschosse unter 
eine Kolossalordnung zusammenzufassen galt mit Recht als einer der schwersten Ver- 
stöße gegen die Grundgesetze der Architektur, und wenn man ein Mittelding gesucht, 
d.h. die Säulen um ein halbes Geschoß überhöht hätte, wäre nicht nur die Einheitlichkeit 
der Geschoßteilung zerstört gewesen, sondern außerdem oberhalb der Säulen eine Häu- 
fung von Gebälkstücken eingetreten, die ohnedies schon kaum zu ertragen und durch die 
Bronzetrophäen nur notdürftig gemildert worden ist. 

An der Südfront hatten die Kolossalmotive zu Konflikten geführt und in den Bronzeteilen 
war das merkantilistische Kunstgewerbe, das Manufakturprodukt schon zu einer Rolle be- 
rufen worden, die für die Zukunft nichts Gutes verhieß. Im Westen folgt dann in der 
Tat eine Kapitulation vor dem dekorativen Stil, die man einer Gartenfront noch eher ver- 
ziehen hätte als dieser militärisch behüteten Stadtseite, von der man straffe und ernste 
Formen erwartet (Abb. 14). Die Achsenfolge war gegeben. Sie weicht nicht um Haares- 
breite von derjenigen der Ostfront ab, obwohl der baukünstlerische Zusammenhang, in 
den die beiden Fronten eingestellt sind, wahrlich verschieden genug ist, um abweichende 
Rhythmisierung nicht nur zu gestatten, sondern zu fordern. Statt dessen geht die West- 
front auf Abwechslung in vulgärem Sinne aus. Auf Kolossalordnungen ist verzichtet 
worden. Drei einfache Ordnungen, eine toskanische, eine jonische und eine korinthische 
werden übereinandergestellt, die gleichwohl alle drei dem klassischen Kanon entiremdet 
sind. Es fragt sich, ob einfache Ordnungen mit der Palastidee Berninis überhaupt hät- 
ten kombiniert werden dürfen. Denn der römische Barock hatte seit Jahrhunderten auf 
die Überwindung der Einzelstockwerke hingearbeitet. Bernini selbst hatte im Pal. Ode- 
schalchi die Formel gefunden, wie die Kolossalordnung im Palastbau angewandt werden 
müsse, und Rom hatte ihm gerade in dieser Beziehung so willig zugestimmt, daß es selbst 
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Abb. 14. Stockholm: Schloß, Westiassade, Mittelstück 

im 18. Jahrhundert dem Berninischen System treu blieb (Pal. Bolognetti). Tessin da- 
gegen fällt aus der Disposition riesiger Wandflächen, die er künstlerisch nicht ganz zu 
bewältigen versteht, in die kleinlichste aller Gliederungen zurück, die freilich von Paris 
aus befürwortet wurde. Ob er den prinzipiellen Kern der Frage so wenig erfaßt hat, 
nämlich das künstlerische Gesetz, daß man pathetische Formen nicht in zierliche um- 
biegen dürfe, oder ob höfische Einflüsse diese Annäherung an lombardisch-französische 
Fassaden mit sich gebracht haben, jedenfalls hätten die Einzelformen, selbst wenn sie 
delikater wären, den innneren Zwiespalt nicht überbrücken können. Nun hatte Bernini 
allerdings eine Fassade geschaffen, in der er durch Madernas Vorarbeiten veranlaßt drei 
einfache Ordnungen übereinandergestellt hatte, die Front des Pal. Barberini, die ihrer- 
seits einige der markantesten Formen der Hofarchitektur des Pal. Farnese entlehnt hatte. 
Dort wäre man also gut, und schließlich auch im Sinne Berninis beraten gewesen. Man 


wollte aber reicher sein und nahm mit dem Berninischen System allerhand modische 


Neuerungen vor, durch die man sich von einer irgendwie harmonischen Lösung immer 
weiter entfernte. Die toskanische Ordnung ist rustiziert, obwohl der dekorative Gesamt- 
charakter der Front nichts weniger verträgt, als diese philiströs betonte Erdigkeit, die 
weder von dem schwächlichen Portal gerechtfertigt wird, noch von den zierlich geschweif- 
ten Schlußsteinen. Im Obergeschoß werden breite, gleichfalls rustizierte, jonische Pila- 
ster mit Hermen besetzt, ein Motiv, das in Bologna und Mailand schon zu Zeiten Pelle- 
grino Tibaldis aufgekommen, inzwischen .aber längst in Saaldekoration verwandelt, . in 


kn 
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Stuck übersetzt und schließlich von französischen Meistern seiner ehemaligen Phantastik 
soweit entkleidet worden war, daß die typisch spätbarocke Mischung von Schematismus 
und Koketterie übrigblieb. In der Tat ist es ein Franzose, Charles-Guillaume Cousin, 
der in den Jahren 1736—40 vornehmlich als Innendekorateur am Stockholmer Schloß 
beschäftigt gewesen ist und sicher ganz besonders italienisch zu handeln glaubte, wenn 
er die Hermen, die man im Innenbau nur zu stukkieren pflegte, in sauberer Meißelarbeit 
zur Ausführung brachte. Die breiten Träger im Verein mit dem schweren Sparrenge- 
sims lassen das erste Stockwerk fast wie ein Mezzanin erscheinen. Schon früher war zu 
erwähnen, daß aus weit zurückliegenden Anordnungen das erste Stockwerk niedriger aus- 
gefallen war, als das zweite. Hier spricht die Dekoration offen aus, was am übrigen Bau 
nur latent wirksam ist: das oberste Stockwerk dominiert. Schlanke Pfeilerbündel, die un- 
mittelbar vom Pal. Barberini kopiert sind, gliedern die Obermauer bis zum Kranzgesims, 
das in dieser Partie, ähnlich wie an der Ostfront, die ediere Form des Berninischen Kon- 
solenfrieses angenommen hat. Man wollte also festlich wirken, obwohl die Situation wenig 
dazu angetan ist. Denn was der Spätbarock unter Festlichkeit verstand, war in dem ver- 
alteten Etagenbau überhaupt nicht auszudrücken. Die Fenster liegen zu tief in dem ge- 
gebenen Feld. Fast bis zu halber Höhe und ohne Sohlbank sind sie zwischen die Piei- 
lersockel eingespannt, und um die leere Obermauer zu füllen, zieht Tessin ein Bogenmotiv 
heran, das am Pal. Farnese aus der Vermauerung von Loggien hervorgegangen, seit Bor- 
romini aber vielfach dekorativ mißbraucht und unter anderem in den Seitenflügeln der 
Villa Falconieri zu einem rechten Lückenbüßer herabgesunken war. Vielleicht hätte man 
sich drei solche Bogen an geeigneter Stelle ganz gern gefallen lassen. In der Neunzahl 
verflüchtigt sich aber die formale Besonderheit des Motivs, und wer dem Baumeister so- 
weit entgegenkommen wollte, diese Bogen tektonisch ernst zu nehmen, würde daran ge- 
hindert, durch die auffallend geschmacklosen Medaillonkartuschen, die man den Fenster- 
verdachungen aufgebürdet hat. Tessin selbst hatte sie strenger gezeichnet!). Das Me- 
daillon sollte rund sein und durch einen profilierten Bügel in den Fensterrahmen einbe- 
zogen werden. In der Ausführung kommt aber jener realistisch verbildete Stil zum Durch- 
bruch, der sich bei den italienischen Stukkatoren in dem Augenblick einstellt, wo sie an 
ihrer eigenen barocken Phantasie irre werden, um einer halb verstandenen französischen 
Eleganz nachzujagen. Die Medaillons werden oval und die Bügel als fallende, verbogene 
Voluten gebildet, während Girlanden recht äußerlich die Verbindung mit der Fenster- 
architektur herstellen. Als Füllung waren von jeher Fürstenbildnisse aus vergoldetem Blei 
vorgesehen, zu deren Anbringung sich Tessin auf den ausdrücklichen Befehl Karls XII. 
hatte entschließen müssen. Die Methoden von Versailles beginnen sich auszuwirken und 
die dekorative Häufung der Künste bedroht den Eigenwert der baulichen Qualität. Aller- 
dings war es kein unbedeutender Künstler, dem man die Ausführung der Fürstenbilder 
anvertraute, sondern der wohlbekannte Schweizer Münz- und Stempelschneider Johann 
Karl Hedlinger, in dessen sauber geschnittenen Köpfen frühzeitig jenes physiognomische 
Interesse zutage tritt, das wenige Jahrzehnte später, durch Lavater temperamentvoll und 
zielbewußt verwertet, auf spezifisch schweizerische Weise an der Erneuerung des Indivi- 
dualitätsbewußtseins mitgewirkt hat?). Vorerst war es aber ein merkantilistischer Ge- 


) R. Josephson, Stockholms Slott, St. Eriks Aarsbok 1922, Fig. 37. - 
2) Johann Karl Hedlinger, geb. 1691 in Schwyz (?). Seit 1710 in Luzern, 1717 in Nancy und Paris als 
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danke, die Front eines Schlosses mit Golddukaten zu pflastern, und wenn der beginnende 
Klassizismus sich an der Kunst Tessins schulen wollte, so fand er an den Wachgebäu- 
den entschieden kräftigere Nahrung. Denn die klassische Exedra, die einem groß ge- 
dachten Projekt Carlo Fontanas zur Bebauung der Piazza Montecitorio mit Beamtenhäu- 
sern entlehnt ist'), wird hier mit einem Wandsystem Sansovinos verkleidet, so daß die 
römische Entwicklung in diesem besonderen Fall ohne französische Einmischung in pal- 
ladianisches Fahrwasser einbiegt. 

Inzwischen hatte man in Paris das bekannte Louvrekompromiß zustande gebracht, des- 
sen Ausführung nur stockend vorwärts schritt, und nach der Vollendung der Landschlös- 
ser scheint die Unzufriedenheit von neuem erwacht zu sein, daß der Louvrekomplex 
keine Königsgemächer enthielt und von Berninis pomphaftem Stil so gar nichts für den 
König von Frankreich nutzbar gemacht worden war. Tessin dagegen hatte den Nachweis 
erbracht, daß es sehr wohl möglich war, die italienische Palastidee den Verhältnissen eines 
nordischen Königsschlosses anzupassen, und ob nun die französischen Kreise Tessin um 
Rat angegangen haben, oder Tessin die politische Annäherung Schwedens an Frankreich 
benutzte, um dem König ein Projekt zu unterbreiten, das für ihn selbst wohl anfänglich 
nur als akademische Aufgabe bestanden hatte, jedenfalls werden in den Jahren 1704—5 
zwischen dem französischen Hof und Tessin briefliche Verhandlungen darüber gepflogen, 
wie der Louvre im Sinne Berninis und zugleich im höfisch-nordischen Geschmack ausgebaut 
werden könne. Der umfangreiche Briefwechsel, der interessante Kommentare zur Louvre- 
Angelegenheit zu liefern verspricht, liegt noch ungesichtet im Baukontor des Stockholmer 
Schlosses und von den Bauplänen, die das Resultat der Verhandlungen gewesen sind, 
ist einstweilen nur ein Bruchteil nach einem Entwurf im Stockholmer Nationalmuseum 
von R. Josephson publiziert worden?). In eine stilkritische Analyse dieser Pläne, von 
denen sich weitere Bruchstücke noch im Baukontor befinden sollen, kann ich an dieser 
Stelle nicht eintreten, und auch das wüßte ich nicht zu sagen, ob die Pläne jemals nach 
Paris gelangt sind. Zweifellos war man in den fraglichen Jahren von der Ausführung 
weiter entfernt, als jemals. Denn das Alter des Königs, die Wechselfälle des Erbfolge- 
kriegs und die wachsende Geldnot lähmten die künstlerische Unternehmungslust. Der al- 
ternde Hardouin-Mansart war nicht der Mann, sich durch einen Schweden aus dem Felde 
schlagen zu lassen, und der Lokalgeschmack von Paris hatte eine Richtung eingeschlagen, 
die Monumentales nur noch als Kulisse oder gar als Scherz gelten ließ: als Stadtresidenz 


Stempelschneider beschäftigt. 1718—45 Medailleur der Kgl. Münze in Stockholm. Von 1728 ab entstehen 
28 Kupferjetons mit Bildnissen Schwedischer Könige, davon 1741 erst 14 Probeabdrücke angefertigt. 
Der Rest 1745—60 von Fehrmann ausgeführt. 1737 Porträtmedaille von Nikodemus Tessin (vgl. die 
Schlußvignette). Von 1746 bis zu seinem Tode 1771 in Schwyz. In seinem Nachlaß Medaille auf den 
Grafen Karl Gustaf Tessin (unvollendet). Ch. de Mechel, Oeuvre du Chevalier Hedlinger, Basel 1776; 
J.C. Füssli und J.E. Haid, Des Ritters J. K. Hedlinger Medaillenwerke, Augsburg 1781. Allgem. Künst- 
lerlexikon, Bd. XVI, S. 218—221. 

ı) Discorso del Cavaliere Carlo Fontana sopra il Monte citatorio etc. Rom 1694, Grundriß, Taf. II. 
2) R. Josephson, Stockholms Slott, St. Eriks Aarsbok 1922, Abb. 40. Es sei mir gestattet, Herrn Dr. Kurt 
Martin, dem ich diese Mitteilungen verdanke und der meine Arbeit durch Beschaffung von Zeitschriften 
und Abbildungsmaterial in freundlichster Weise gefördert hat, sowie den Herren Dr. O. Wieselgren, 
Dr. Ragnar Josephson und Dr. von Silverstolpe meinen verbindlichsten Dank für ihre tatkräftige Mit- 
hilfe auszusprechen. 
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entsteht wenige Jahre später das Palais Bourbon, an dessen kaum verhehlter Frivolität 


man sich zunächst übersättigen .mußte, bevor das alte Palastideal in klassizistischer Fas- 
sung von Neapel nordwärts und von England südwärts seinen Siegeszug nach dem mitt- 
leren Europa antritt. 


Abb. 15. 
Johann Karl Hedlinger, Porträt Nik. Tessin 


EBERHARD HEMPEL: DIE SPANISCHE TREPPE 
EIN BEITRAG ZUR GESCHICHTE DER RÖMISCHEN STADTBAUKUNST 


S gehört zu dem einzigartigen Charakter Roms, daß die ganze Welt sich mit ihm ver- 

bunden fühlt, daß auch der Fremde sogleich an den äußeren und inneren Ange- 
legenheiten der Stadt Anteil zu nehmen beginnt, die in allen Augen als Dinge von großer 
und allgemeiner Bedeutung erscheinen. Fühlt sich dabei die Einzelpersönlichkeit durch 
die Berührung mit einem uralten, seit jeher ein hohes geistiges Ideal verkörpernden Ge- 
meinwesen gehoben, so wird sie anderseits doch bald davon abstehen, in Angesicht der 
Jahrtausende nur einer kleinen, auf den Moment bedachten Ruhmsucht zu genügen. Für 
die Stadtbaukunst haben diese Tatsachen den unschätzbaren Vorteil gehabt, daß das 
Ausland nicht nur seine finanzielle, sondern vor allem auch seine geistige Unterstützung 
darbot und daß zugleich alles bestrebt war, innerhalb einer weit zurückreichenden Tra- 
dition zu bleiben und in der gemeinsamen Liebe zu diesem alten Zentrum europäischer 
Bildung die eigenen Interessen zurücktreten zu lassen. Damit gewannen die römischen 
Bauunternehmungen nicht nur jenen Zug der Größe, sondern von vornherein die Aus- 
sicht auf eine durch die Jahrhunderte hindurchgehende, dauernde Pflege und Weiterent- 
wicklung. Die Baugeschichte des Platzes vor St. Peter, der Fontana di Trevi und anderer 
großen Aufgaben, die allmählich durch die Mitarbeit vieler, deren Namen für immer un- 
bekannt bleiben werden, zur Vollendung reiften, sind berühmte Beispiele dafür, wie das 
Interesse sich von Generation auf Generation vererbte, so daß am Schluß nur zu sagen 
war: „Nicht ein einzelner, sondern Rom hat es gebaut“. 
Doch auch hier hätte eine allgemeine Stimmung nicht genügt, auf den Trümmern einer 
während des Mittelalters  verfallenen und verbauten Stadt das neue glänzende Rom der 
Gegenreformation zu schaffen, wenn nicht durch die päpstlichen Verordnungen, im be- 
sondern die Konstitutionen Gregors XIII. die Befugnisse der magistri viarum, den Bau- 
betrieb zu überwachen, um die Rechte der Allgemeinheit zu wahren, aufs neue erweitert 
und den Personen, die große, der Stadt zur Zierde gereichende Unternehmungen durch- 
zuführen planten, das Recht eingeräumt worden wäre, den für ihre Zwecke nötigen Grund 
und Boden zu enteignen. Die uns hier beschäftigende Baugeschichte der Spanischen 
Treppe wird nun zwar zeigen, wie die aufgezählten Faktoren, Einheimische und Fremde, 
im besonderen Italiener, Franzosen und Spanier, die päpstliche Baubehörde und die fran- 
zösischen Bauherrn, aber auch die einzelnen, am Werk interessierten Persönlichkeiten sich 
in einem gewissen Konflikt gegenüberstanden, wovon die erhaltenen Akten nur allzu 
reichlich zeugen; aber dem tiefer dringenden Blick wird es nicht entgehen, wie man sich 
doch dabei gegenseitig in der Leistung steigerte und wie schließlich alles in der Hingabe 
an das allmählich unter Überwindung vieler Hindernisse enstehende Werk einig war. 
Die Spanische Treppe stellt die Verbindung zwischen der tief gelegenen Piazza diSpagna, 
die sich aus dem Schnittpunkt älterer Straßenzüge ergeben hat, und dem erst gegen das 
Ende des 16. Jahrhunderts auf den Abhängen des Pincio durch den Bau der Via Gre- 
goriana und Via Sistina entstandenen neueren Stadtteil dar. Es galt also hier, zwei ent- 
sprechend der Bodengestaltung verschieden orientierte Straßensysteme miteinander zu ver- 
binden, sich genau den gegebenen Verhältnissen anzupassen und doch dabei die Vorstel- 
lung eines planvoll angelegten, symmetrisch sich entsprechenden Ganzen zu erwecken. 
Dabei mußte der besondere Charakter dieses als die schönste Villengegend Roms gelten- 
den Stadtteiles gewahrt bleiben. Die Treppe sollte in ihrer Form sowohl die halbländ- 
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Abb. 1. Rom, Spanische Treppe, Vorderansicht 


liche Ungezwungenheit und Naturnähe ahnen lassen, wie auch den Anschluß an die ver- 
kehrsreichen Straßen Roms finden und als Zugangstreppe zu der stattlichen Kirche von 
SS. Trinita de’ Monti dienen. All diese verschiedenen Zwecke haben sowohl im Verlauf der 
Baugeschichte als auch in der endgültigen Form ihren charakteristischen Ausdruck ge- 
funden. 

Der Pincio war von altersher eine Gegend, die für die Fremden besondere Anziehung bot. 
Während sich an seinem Fuß die spanische Botschaft an ‚der Piazza di Spagna fest- 
setzte, erwarb wenige Schritte entfernt der französische König Carl VIII. von den Signori 
Barbari schon im Jahre 1494 große Strecken des damals als Vigna benutzten Monte 
Pincio!) und errichtete auf halber Höhe SS. Trinita de’ Monti nebst einem Kloster, das 
französischen Minimen übergeben wurde. Am Ende des 16. Jahrhunderts nahmen Gre- 
gor XIII. und Sixtus V., die beiden Päpste, die die Gestalt des neuen Roms bestimmt ha- 
ben, die Kirche als Ausgangspunkt zweier nach Südosten führender Straßen. Als Via 
Gregoriana geht die eine nach S. Giuseppe a Capo le Case und den ins Zentrum der Stadt 
führenden Straßenzügen hinab, wogegen die andere als Strada Felice den Quirinal und 
Viminal- in gerader Richtung auf S. Maria Maggiore hin überquert. Damit war diese bis- 


1) Kontrakt vom 20. März 1494, Archivio di Stato, Bo 7, Fasc. 31 (Arch. Cam. Palazzi e Ville. Villa 
Medici e scalinata alla Trinita de’Monti). 
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Abb.2. Rom, Spanische Treppe, Seitenansicht 


her zwischen Vignen verborgene Stelle der Allgemeinheit zugänglich gemacht. Noch 
mitten in der Stadt konnte man sich schon hier aus ihr herausgehoben fühlen und einen 
herrlichen Blick über das nach Süden und Westen sich erstreckende Meer von Dächern und 
Kirchenkuppeln gewinnen. Der unterhalb der Kirche nach der Piazza di Spagna zu ab- 
fallende Steilhang blieb dabei in einem völlig ungepflegten Zustand. Einige schmale, un- 
regelmäßig geführte Fußsteige stellten eine nur sehr mangelhafte Verbindung her '). 

. Zunächst richtete sich das Interesse auf dieVerschönerung der Piazza di Spagna. Unter 
Urban VIII. wurde sie auf der Südostseite durch die Fassade des Collegio di Propaganda 
Fide abgeschlossen und erhielt, was für unser vorliegendes Problem wichtiger ist, durch 
die Errichtung einer Fontäne, der sogenannten Barcaccia, einen Schmuck, durch den der 
Straßenschnittpunkt unterhalb der Treppe betont wurde und die auf die Kirche zufüh- 
rende Achse eine rhythmisch wirkende Unterbrechung erfuhr. Eine Fontäne. schien an 
dieser Stelle um so mehr am Platz, als der Monte Pincio nicht allein selbst außerordent- 
lich quellenreich ist, wie auch in der Acqua Vergine der Stadt Wasser zuführt. Wäre der 
endgültige Plan in allen Teilen vollendet worden, so hätten drei Fontänen, in verschie- 


1) Vgl. den Holzschnitt in Fioravante Martinelli, Roma ricercata nel suo sito, Roma 1722, p. 137. 
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dener Höhe auf den Podesten der Treppe errichtet, den an dieser Stelle der Stadt zuströ- 
menden Wasserreichtum gezeigt. In gleicher Weise, wie die im Wasser verkörperte Be- 
wegung den Stil der Gartenarchitektur bestimmte, tauchten auch hier, wo sich ebenfalls 
die Nähe der Natur überall ankündigen sollte, die dem Wasser entnommenen Vorstellun- 
gen auf. Wie in einem See schwimmend hebt sich der Bug der steinernen Barcaccia, 
deren Bassin man erst beim Näherherangehen bemerkt, nur wenig über dem Pflaster des 
Platzes empor. 

Schon damals vor der Mitte des 17. Jahrhunderts bestand die Absicht, nach SS. Trinita 
de’ Monti eine Treppe hinaufzuführen. Ein zu Beginn des Pontifikates Innozenz X. ge- 
zeichnetes Projekt für die vom Monte Pincio nach der Piazza Navona zu führende Was- 
serleitung!) zeigt, wie man den Abhang terrassenmäßig abstufen wollte, um drei Ram- 
pen zu gewinnen, zu denen auf beiden Seiten Treppen mit fünf Läufen hochführen. Mit 
einem solchen Plan schloß man sich direkt den Ideen der Renaissance an, die sich eben- 
falls mit den Treppen des Pincio beschäftigt hatte. Pirro Ligorios Rekonstruktion der an- 
tiken Anlage, die sich an gleicher Stelle befunden haben sollte, bildet wie die Pläne des 
17.und 18. Jahrhunderts breite Podeste, deren Rampentreppen sich entsprechend der spä- 
teren Ausführung zu einem einzigen unteren Lauf vereinigen?). Wenn auch dieser Plan 
von der Archäologie als Phantasieprodukt verworfen werden muß, so ist er als ein Zeug- 
nis für die Vorstellungswelt der Renaissance um so wertvoller. In ihm wirkt das große 
Vorbild von Bramantes und Michelangelos Treppenanlage des vatikanischen Belvedere 
weiter, das schon an anderer Stelle, in der Villa d’Este, wahrscheinlich auch durch Pirro 
Ligorio Nachahmung gefunden hatte. Dabei war die terrassenförmige Anlage ebenso wich- 
tig wie die scharfe Hervorhebung einer mittleren Achse. Unterhalb SS. Trinita hätten die 
senkrecht abfallenden Futtermauern der Rampen als mächtiger Sockel der Kirche ge- 
dient, aber die Treppen wären kaum sichtbar geworden, geschweige denn, daß sie den 
Raum umfaßt und geformt hätten. Die gleiche Idee fand außer in dem besprochenen Plan 
des 17. Jahrhunderts noch einmal zu Beginn des 18. Jahrhunderts in dem Plan des 
Alessandro Gaulli, eines Verwandten des Giovanni Battista Gaulli genannt Baciccio, eine 
wenig zeitgemäß anmutende Form’). 

Bestimmte Gestalt erhielten die in der Mitte des 17. Jahrhunderts auftauchenden Ideen 
schon im Pontifikat Alexanders VII., ein Vorgang, der auch sonst diese glänzendste Pe- 
riode römischer Stadtbaukunst charakterisiert. Weniger groß im Entwerfen neuer Pläne 
wußte man sich weise darauf zu beschränken, das Vorhandene in seiner Wirkung zu stei- 
gern und zu einem großen Gesamtbild zusammenzuschließen. Bei der Spanischen Treppe 
lag nun insofern das Problem schwierig, als die Franzosen auf das Terrain Eigentums- 
rechte erhoben, die man im 17. Jahrhundert von päpstlicher Seite aus respektieren mußte. 
Die Zeiten der stolz ihre Selbständigkeit wahrenden Päpste, eines Gregors XIII. und Six- 
tus V., die ihre Straßen durch ganz Rom durchgebrochen hatten, waren vorüber. Die 
Franzosen säumten nicht, die Frage der Scalinata di SS. Trinita de’ Monti als die eigene 
zu proklamieren. Ein angesehenes Mitglied ihrer Kolonie, Etienne Guefiier, bis 1626 Se- 
kretär der französischen Botschaft, hinterließ bei seinem Tode am 30. Juni 1661 testa- 


1) Cod. Vat. lat. 11257, fol. 149. 
?) Marie Gothein, Geschichte der Gartenkunst I, 114. 
3) Handzeichnung in der Accademia di S. Luca. 
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Abb.3. Das Projekt des Abbate Elpidio Benedetti für den Bau der Spanischen Treppe 


mentarisch?!) den Vätern von SS. Trinita 10000 scudi, um davon so schnell als irgend 
möglich nach seinem Tod die Treppe vor ihrer Kirche nach dem Modell, welches man 
mit dem Testament 'auffinden würde, oder nach einem anderen, welches geeigneter er- 
schiene, zu bauen. Von den Entwürfen und Modellen, die damals im Pontifikat Alexan- 
ders VII. entstanden und im Zusammenhang mit Guefiiers Testament zu bringen sind, be- 
findet sich eine Zeichnung in einem Codex Chigianus (P.VII. 10, fol.31), der zusammen 
mit zwei weiteren Bänden das umfangreiche Material an Entwürfen zur Verschönerung 
der Stadt enthält, das dem Papst vorgelegt wurde und zum großen Teil auf seine eigene 
Initiative zurückgeht. Das auf die Spanische Treppe sich beziehende Blatt (Abb.3) trägt 
die Beischrift „dell’ Abbate Benedetti“, womit nur ausgedrückt ist, daß das Projekt von 
demselben vorgelegt und unterstützt wurde, nicht aber, daß es von ihm entworfen ist. 


ı) Original im römischen Staatsarchiv unter dem Namen des Notars Petrus Cotuennius, Bd.29, n. 134. 
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Denn der Abbate war zwar ein leidenschaftlicher Kunstfreund, der sich zugleich prak- 
tische Kenntnisse auf künstlerischem Gebiet verschafft hatte, aber die vorliegende Zeich- 
nung verrät allzusehr den Fachmann und geübten Zeichner, als daß sie von einem Dilet- 
tanten stammen könnte. Wie Gueffier gehörte auch Elpidio Benedetti, obgleich von Ge- 
burt ein Römer, zu dem Kreis der im Dienst des französischen Königs stehenden römi- 
schen Diplomaten. Zuerst ein Agent Mazarins wurde er 1664 zum Agent de France er- 
nannt und mit kirchlichen Angelegenheiten betraut!). Seine Beschäftigung mit künstle- 
rischen Fragen gewann dadurch noch einen besonderen Rückhalt, daß seine beiden Schwe- 
stern, die als Künstlerinnen tätig waren, ihm mit ihrem Urteil beiseite standen. Von der 
Nonne Maria Eufrasia Benedetti, die sich als Malerin guten Ruf verschafft hatte, er- 
wähnt P. Totti Gemälde in S. Giuseppe alle Fratte?). Eine andere Schwester, Signora 
Plautilla, half mit ihrem „ben fondato e regolare giuditio‘“ dem Bruder bei dem Bau sei- 
ner bekannten Villa Benedetta außerhalb der Porta di S. Pancrazio®). Gelegentlich war 
auch der Abbate als Arrangeur bei großen Feierlichkeiten tätig, so ließ er 1661 zu dem 
Leichenbegängnis Mazarins die Kirche von Ss. Vincenzo ed Anastasia mit Totengerippen 
dekorieren. Als in beiden Lagern wohlbekannt, zeigte er sich bei dem von Colbert erteil- 
ten Auftrage, die Pläne Le Vaus für den Louvre den römischen Architekten zur Beurtei- 
lung vorzulegen‘). Wie sehr ihm gleich Gueffier die Aufgabe, der Kunst zu dienen, als 
hohes Lebensziel erschien, bewies er durch hochherzige Stiftungen. Auf seine Kosten ließ 
er die Kapelle S. Andrea in S. Luigi dei Francesi erbauen. Ein besonderes Interesse muß 
er dem Bau der Treppe von SS. Trinita de’ Monti zugewendet haben. Er ließ den schon 
erwähnten Plan anfertigen, den er dem französischen König Ludwig XIV. und dem Papst 
Alexander VII. vorlegte, in dessen Bibliothek er sich bis heute, wie oben ausgeführt, er- 
halten hat. Auch der Gönner Benedettis, der Kardinal G. Mazarin, muß mit diesem Plan 
in Beziehung gestanden haben, da sein Wappen sich auf dem Treppenentwurf neben den 
monti Alexanders VII. findet. Dadurch begrenzt sich die Entstehungszeit des Projektes 
auf die Jahre zwischen 1655, dem ersten Pontifikatsjahr Alexanders VII., und 1661, dem 
Todesjahr Mazarins. Um seinen Plan zu verwirklichen, kam Benedetti schließlich auf den 
Gedanken, seine Vigna zu verkaufen und den Erlös zusammen mit der Gueffierschen Stif- 
tung zum Bau der Treppe zu verwenden®). Aus unbekannten Gründen sind letztere Ab- 
sichten nicht verwirklicht worden, aber der Plan allein bedeutete einen großen Fortschritt 
in der künstlerischen Lösung des Problemes, von dem alle späteren abhängig geblieben 
sind. In der Großartigkeit und Pracht der Anlage ist dieses Projekt von der Mitte des 
Jahrhunderts durch die späteren nicht erreicht worden. Die Blütezeit des Barockes tritt 
in der glanzvollen Vereinigung verschiedener Künste, der Architektur, Gartenkunst und 
repräsentativen Skulptur hervor. Der damals sich immer mehr steigernde Luxus prunk- 
voller Karossenauffahrten verursachte auch nach dieser Richtung hin eine weitere Aus- 
gestaltung der Treppenanlage, die mit Auffahrtsrampen umgeben wurde. Schon jetzt sind 
die für die spätere Ausführung bestimmenden Gedanken gefunden. Zweimal zieht sich 


1) Cheruel, Histoire de la minorit€ de Louis XIV. Paris 1879/80. 

2) Ritratto di Roma moderna. R. 1638, 305. 

3) M. Mayer, Villa Benedetta, Roma 1677. Der ausführende Architekt war Basilio Bricci. 
*) Tagebuch des Marquis de Chantelou, Gaz. d. Beaux Arts XV, 182. 

5) Correspondance des directeurs de l’Academie de France a Rome VI, 381. 
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die Treppe ein, indem sich die Läufe in zwei Podesten schneiden, die sich bastionartig, von 
Stufen und Rampen im Bogen umfaßt, vorschieben. Noch ist die Mittelachse stark be- 
tont. Über einer Nischenfontäne erscheint ein Reiterdenkmal Ludwigs XIV. und darüber 
führt ein mittlerer Treppenlauf zur obersten Rampe empor. In dem hoch über dem rau- 
schenden Wasser dahinsprengenden Reiter ist der Kern der ganzen, straff um ein Zen- 
trum gruppierten Anlage zu suchen!). Zugleich aber tritt, der allgemeinen Neigung des 
17. Jahrhunderts folgend, die zentrifugale Tendenz hervor. Für das Streben in die Breite 
bot sich als bevorzugte Form das querliegende Oval, das auch die Linienführung des vor- 
liegenden Projektes bestimmte. Auf dem Platz vor SS. Trinita de’ Monti sollten zwei Fon- 
tänen seitlich weit herausgeschobene, obere Eckpunkte bilden. Die Front der Kirche hätte 
sich ebenfalls durch die den Klostergebäuden vorgesetzte Fassade verbreitert, wodurch 
eine obere Horizontallinie entstanden wäre, wirkungsvoll durch die Vertikalen des Turm- 
paares unterbrochen. 

In dem Streben, Verbindung mit der Natur zu finden, mußte man bei der Ausgestaltung 
der Treppe zu den Mitteln der Gartenbaukunst gelangen. Nach dieser Richtung sollten 
vor allem die wie in den Villen von Treppen umfaßte Fontäne wirken. Zugleich aber geben 
die Kirchenfront, die breiten Treppenstufen in der Mittelachse und vor allem das Reiter- 
denkmal dem Ganzen einen großartigen Charakter, wie er der dem Stadtzentrum nahen 
Lage entspricht. Zweifellos hat man auch hier, wie stets in Rom, die Vorbilder, die die 
eigene Stadt bot, weiter zu entwickeln gesucht. Waren am Kapitol zwei Treppen neben- 
einander ohne jede Verbindung, jede für sich isoliert, in strenger Geradlinigkeit hochge- 
führt worden, so sind nunmehr die einzelnen Treppenläufe kunstvoll ineinander ver- 
schlungen, indem sie sich zweimal vereinigen und zweimal auseinandergehen. Anstatt 
sich wie einst streng abzuscheiden, ist der obere Platz in das Treppensystem hineinbezogen, 
indem der mittlere Podest zu einer breiten verbindenden Fläche umgebildet wird. Auch 
hier steht im Zentrum ein Reiterdenkmal, ein in die Sprache des Barocks übersetzter 
Marc Aurel. Wie auf dem Kapitol alles auf die würdevolle, gemessene Haltung des römi- 
schen Kaisers und seines Rosses gestimmt zu sein scheint, geht bei dem Treppenprojekt 
des 17. Jahrhunderts die stürmische Bewegung des wie über ein Schlachtfeld im Galopp 
sprengenden Königs ebenfalls auf die Architektur über. 

Wenn auch dieser Entwurf schon deshalb ein Phantasieprojekt bleiben mußte, weil weder 
der Papst noch das römische Volk eine solche Manifestation französischer Gloire gedul- 
det hätten, so muß man ihn doch höher als nur eine Schmeichelei, die auf die Eitelkeit 
des Gefeierten spekuliert, einschätzen. Im besondern war die Verbindung von Wasser- 
werken und Treppen ein außerordentlich fruchtbarer Gedanke, der bei der späteren Aus- 
führung, obwohl man wegen der Kosten an eigentliche Fontänen nicht mehr denken 
konnte, doch in der Form der Treppenläufe sich verwirklichte, die gleich den Armen eines 
Systemes von Kaskaden geführt sind und auch im einzelnen die fließende Formgebung 
zeigen, die dem Element des Wassers verwandt erscheint. Gleichzeitig mit Benedettis 
Entwurf ist noch ein zweiter entstanden, der ebenfalls das Wappen Mazarins trägt?). 
Auch auf ihm ist ein Reiterdenkmal über einer Fontäne angeordnet. Im übrigen sind 
die Treppenrampen mit skulpturalem Schmuck, der auch die Kirchenfassade bedecken 


1) Die Zeichnung läßt nur in dem unteren Schnitt die erhöhte Lage des mittleren Podestes erkennen. 
2) Bibliothek des Kunstgewerbemuseums in Berlin, Hdz. n. 1098. 
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sollte, allzu reichlich versehen, ein Fehler, der bei den übrigen Entwürfen vermieden 
worden ist. 

Auch das in der Wiener Albertina befindliche Projekt Bernardo Borrominis (n.16), des 
Neffen Francesco Borrominis, zeigt, wie sehr Benedettis Plan für die Folgezeit maßge- 
bend war. In der Führung der Auffahrtsrampen schließt sich jener circa ein bis zwei 
Jahrzehnte später entstandene Entwurf völlig an das ältere Vorbild an. Dagegen weicht 
es in der Form der Treppen in bezeichnender Weise ab. Anstatt die Podeste bastion- 
artig vortreten zu lassen und von Stufen einzufassen, führt Bernardo Borromini die letz- 
teren um offene Räume wie Stiegen um eine Seele herum hoch. Auf diese Weise wird 
ganz im Sinne des Spätbarockes, wie ihn auch Francesco Borromini vertrat, die Mas- 
senhaftigkeit der Anlage gemildert, indem die Treppen als Glieder des Ganzen stärker 
hervortreten. Die konkaven Tendenzen triumphieren. Die Endlösung erscheint dann ge- 
rade aus dem Grund so vollkommen, weil sich beide Elemente, konkave und konvexe For- 
men, verbinden. Die im Lauf der Jahrzehnte entstandenen Gedanken erscheinen gleich- 
mäßig berücksichtigt. In dieser pietätvollen Gesinnung spricht sich der echt römische 
Charakter des Baues aus. 

Mit dem Beginn des 18. Jahrhunderts schien endlich die Möglichkeit zur Vollendung der 
Treppe gekommen zu sein. Clemens XI. wünschte das Werk in seinem Pontifikat entstehen 
zu sehen. Es erscheint dies nicht zufällig, da er ein ähnliches Werk, das zum eigentlichen 
Vorbild der Spanischen Treppe werden sollte, den Porto di Ripetta schon 1704 durch 
Alessandro Specchi mit großem Erfolg hatte ausführen lassen. Eine an sich einfache 
Aufgabe, die in früheren Jahrhunderten nur vom praktischen Standpunkt aus behandelt 
worden wäre, die Anlage eines Hafens ist mit der größten Sorgfalt als ein städtebauliches 
Problem gelöst worden. Nicht durch einzelne isolierte Treppen, sondern durch breite 
langgezogene Stufen, die sich in gewellter Linie einziehen und in der Mitte um ein vor- 
tretendes Postament vorschieben, sind die verschiedenen Niveaus der Wasserfläche und 
des hochgelegenen Platzes in einer so innigen Weise miteinander verbunden, daß die Tren- 
nungslinien verschwimmen, die Treppe dem Element des Wassers sich anzugleichen strebt, 
während der Tiber eine architektonische Rahmung erhält, die ihn in eine römische Straße 
zu verwandeln scheint. Heute ist dieser Hafen verschwunden, der ganz nach dem Sinn 
des 18. Jahrhunderts in einem bildmäßig wirkenden Ausschnitt einen Zug römischer Gran- 
dezza mit einer frei sich ausbreitenden Landschaft vereinigt. Nicht nur fielen die Stufen 
der Tiberregulierung unnötigerweise zum Opfer, auch der ehemals so überraschende 
Blick auf das von Gärten eingenommene gegenüberliegende Ufer trifft jetzt nur auf ein 
totes Häusermeer. Allein die durchaus gleichartige Scala di Spagna kann uns heute von 
dem einstigen Reiz des Porto di Ripetta eine Vorstellung geben. Auch hier handelt es 
sich um einen Punkt, der dem Geschmack der Zeit ganz außerordentlich entgegenkam. 
Man suchte selbst für große monumentale Anlagen die Peripherie der Stadt auf, um die 
Berührung mit der Natur zu finden. Die gleichen Persönlichkeiten, die sich mit dem Bau 
der Spanischen Treppe beschäftigten, waren an anderer Stelle tätig, die gewaltige Fläche 
der Fassade von S.Giovanni in Laterano im gewollten Kontrast zu der dicht daneben sich 
öffnenden Weite der Campagna zu errichten. 

Wie sehr das Problem der Treppe von SS. Trinita den künstlerischen Interessen entgegen- 
kam, beweist die Menge der damals entstandenen Entwürfe. Selbst die später gesetzte 
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Inschrift erwähnt die multi moduli et formae, die damals entstanden sind. Milizia be- 
richtet, daß auch Filippo Iuvara um einen Entwurf gebeten wurde!). Als nun der Pro- 
vinciale des Klosters de’ Paoletti ihn in seiner römischen Wohnung aufsuchte, um die 
Zeichnung abzuholen, fand er den Architekten beim Packen seiner Koffer, da er im Be- 
griff stand, auf den Ruf des Königs von Portugal nach dorthin abzureisen. Iuvara er- 
klärte, daß er nichts getan hätte und auch nicht mehr in der Lage sei, einen Entwurf zu 
liefern. Darüber war der Frate außerordentlich erzürnt, so daß Iuvara, um ihm zu ge- 
fallen, mit dem Packen aufhörte und, wo er gerade stand, auf einem Stück Papier etwas 
hinzukritzeln begann, was schließlich zu einem Entwurf der Treppe wurde, der ausge- 
führt eine zauberhaft schöne Anlage ergeben hätte und wohl etwas anderes darstellen 
würde, als was später der römische Architekt Francesco de Sanctis fertig brachte. Wenn 
auch die Wahrheit dieser Episode zweifelhaft erscheint, da die Treppe längst gebaut war, 
als im Jahr 1734 Iuvara nach Portugal aufbrach, so ist sie doch für die Stärke des all- 
gemeinen Interesses charakteristisch. Das aus dem Bericht hervortretende abfällige Ur- 
teil des Klassizısten Milizia über die Spanische Treppe kennzeichnet den Bau als ein 
römisch-barockes Spätwerk, das als solches von ihm prinzipiell verworfen wurde. Wenn 
dem gegenüber ein Plan Iuvaras, der selbst mitten in der neuen von England und Frank- 
reich ausgehenden Bewegung stand, von Milizia vorgezogen wurde, so verliert damit der 
zur Ausführung gelangte Bau nichts an Wert. 

Im Jahre 1717 ging Clemens XI, mit aller Energie daran, den Bau der so lang projektier- 
ten Treppe endlich durchzusetzen. Er ersuchte den Kardinal La Tremouille, ihn über 
den Stand der Angelegenheit zu informieren und befahl, die vorhandenen zahlreichen 
Entwürfe verschiedener römischer Architekten zu sammeln und dem Kloster vorzulegen. 
Das letztere wollte jedoch die Inangriffnahme noch weiter hinausschieben, um das vor- 
handene Geld durch Zinseszins bis zu einer Summe anwachsen zu lassen, durch die die 
Kosten einer Treppe voll gedeckt würden. Ein entsprechendes Gesuch, das die Väter 1720 
auf Hinausschiebung des Baubeginnes um 10 Jahre machten, wurde jedoch vom Papst 
abgelehnt?2). Daraufhin mußte man auch auf französischer Seite ernstlich ans Werk ge- 
hen. Zwei aus dieser Periode stammende, späterhin dem König Ludwig XV. übersandte 
Entwürfe®), geben eine Vorstellung, wie weit das Problem gediehen war (Abb.4u.5). An 
der Dreiteiligkeit des Benedettischen Entwurfes wurde festgehalten. Dagegen kamen die 
Auffahrtsrampen, denen eine praktische Bedeutung nicht zukam, in Wegfall, da man zu 
Wagen die Höhen des Pincio viel bequemer über die Via Gregoriana oder S. Sebastianello 
erreichte. Auf diese Weise konnten die gebogenen Arme des oberen und unteren Teiles 
für Treppenläufe in Anspruch genommen werden, was vor allem der oberen Rampe zu- 
gute kam, die nunmehr als geschlossene Bastion sich vorschiebt und einen breiten Sockel 
für die Kirche abgibt. Nach den im 17. Jahrhundert an Bauten wie Borrominis S.Ivo 
della Sapienza und S. Agnese in Piazza Navona ausgereiften Prinzipien entspricht die- 
sem oben hervortretenden Kubus eine untere Nische, aus der das Gebilde wie der Keim 
aus der zerspringenden Schale emporsteigt. Wenn diese Prinzipien schon bis zu einem 
gewissen Grad in Benedettis Entwurf verwirklicht waren, so ist dagegen durchaus neu, 


ı) Mem. (ed. 1785), II, 241 ff. 
?) Vgl. die noch im Kloster aufbewahrte Chronique du Monastere de la Trinit€ du Mont. 
3) Vgl. S. 284. 
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wie sich die Podeste zweimal 
in konvexer, undurchbrochener 
Wölbung vorschieben und die 
Treppen in langgezogenen Läu- 
fen sich immer mehr zusammen- 
schließen. Ferner setzt bei dem 
sogenannten Entwurf C (Abb. 
5) im Gegensatz zu dem Ent- 
wurf B (Abb. 4), der noch eine 
vertikal emporsteigende Mittel- 
achse durch einen geraden 
Treppenlauf bildet, dem Prin- 
zip des 18. Jahrhunderts fol- 
gend, die Dezentralisation durch 
die Betonung der äußeren Kon- 
tur ein. Auf diese Weise konn- 
ten in der freigewordenen Mitte 
mehrere breite Podeste überein- 
ander entstehen, die der Kirche 
als mächtiger Unterbau dien- 
ten. Dazwischen bilden sich 
wieder ähnlich wie bei Bernar- 
do Borrominis Entwurf weite, 
von den aufsteigenden Trep- 
penarmen umfaßte Räume. Die 
Ausgestaltung des mittleren 
Podestes, eine besondereSchön- 
heit bei der ausgeführten Treppe 
(vgl. Abb. 2), gibt nunmehr der 
ganzen Anlage immer mehr die 
Form eines menschlichen Kör- 
Abb. 4. Francesco de Sanctis: Entwurf B für die Spanische Treppe Pers, ein echt italienisches Stre- 

| ben, die eigene physische Ge- 
stalt auf das Bauwerk zu übertragen, um sich in seinem Rahmen wohlzufühlen. Zu diesem 
Zweck ist die halsartige Einziehung der Treppenläufe zu seiten der mittleren Nischenion- 
täne von besonderer Wichtigkeit. Im endgültigen Entwurf wurde die konkave Linienfüh- 
rung nicht nur an dieser Stelle übernommen, sondern auch auf den unteren Treppenlauf 
übertragen. Damit waren die spitzen, jetzt als unschön empfundenen Winkel, die zwischen 
den einzelnen Treppenteilen tief einschneiden, beseitigt. Nunmehr sollten die Stufen stän- 
digen Richtungsänderungen unterliegen, und auf diese Weise allmählich in fließenden Über- 
gängen einen Teil der Treppe mit dem andern verbinden. Parallel geführte gerade Stufen- 
züge sind vermieden. Wie bei den gerundeten Läufen das fächerförmige Ausbreiten will- 
kommen ist, so werden die Stufen des mittleren, im geraden Lauf hochgeführten Teiles 
beim Entwurf B leicht gebogen, so daß das obere und untere Auseinandergehen vorbereitet 


Die Spanische Treppe 283 


ist. Allem Anschein nach stam- 
men beide Pläne ebenso wie der 
dritte später zu besprechende 
(Abb.6) vondem Architekten der 
Minimen Francesco de Sanctis. 
Alle drei Pläne sind von der- 
selben Hand gezeichnet, der 
letzte stimmt mit der ausgeführ- 
ten Treppe überein, deren Bau- 
meister de Sanctis gewesen ist; 
auch künstlerisch weisen sie die 
gleichen Grundelemente auf, 
demnach dürfte über ihren 
Schöpfer kein Zweifel bestehen. 
Äußere Gründe verhinderten, 
daß diese in dem letzten Ent- 
wurf völlig ausgereiften Pläne 
zur Ausführung kamen. An 
sich waren die Franzosen be- 
Teit, zu bauen, aber sie wider- 
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die Väter von SS. Trinitä. Sie  Abb.5. Francesco de Sanctis: Entwurf C für den Bau der Spani- 
wiesen nach, daß der Grund schen Treppe 

und Boden zwischen ihrer Kirche und der Piazza di Spagna mit einem großen Teil des 
Pincio seit 1494 im Besitz der Krone Frankreichs sei. In einem Unternehmen, das von 
französischem Geld auf eigenem Grund und Boden durchgeführt werden sollte, müßten die 
Zeichnungen und Risse anstatt an die römische Baubehörde an den französischen Hof ge- 
sandt werden, dessen Bewilligung nötig sei. Wenn man auch heute ihnen darin nicht Recht 
geben kann, sondern mit den Römern den Bau der Spanischen Treppe als eine öffentliche 
Angelegenheit ansehen muß und es keinem Zweifel obliegt, daß die päpstliche Baubehörde 
nur im Rahmen ihrer Befugnisse handelte, so lehrt doch der Verlauf der Baugeschichte, 
daß der Erfolg auf seiten der Franzosen war. Es hing in erster Linie mit ihrer politischen 
Machtstellung zusammen, daß die Päpste schließlich gezwungen waren, den französischen 
Wünschen die eigenen Satzungen unterzuordnen. 

Als Clemens XI. am 19. März 1721 gestorben war, entschloß sich sein Nachfolger Inno- 
zenz XIII. die Haltung der päpstlichen Regierung gegenüber den Franzosen in dieser An- 
gelegenheit zu ändern. Zunächst wandte er sich an den Kardinal de Rohan mit dem 
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Ersuchen, die Entschlüsse zu erleichtern, worauf dieser erwiderte, daß Seine Heiligkeit 
ein Modell wählen möchte, welches ihm gefiele, die Franzosen würden nur nach dem 
Ruhm fragen, seine Anordnungen auszuführen. Es war dies ein bei jeder Gelegenheit 
angewandter, diplomatischer Schachzug der französischen Partei, scharf zwischen dem 
Papst und seinen Beamten zu unterscheiden. Dadurch wußte man bei aller zur Schau ge- 
tragenen Devotion gegenüber dem Haupt der Kirche sich doch seinen Anordnungen zu 
entziehen. Innozenz XIII. aber, einer der bedeutendsten Päpste des 18. Jahrhunderts, 
wollte der Sache selbst dienen und stellte deshalb alle anderen Rücksichten beiseite. Wei- 
terhin gereichte es dem Werke zum Vorteil, daß der damaligen Charge des affaires du Roi 
de Rome Pierre Guerin, Abbe de Tencin, späterer Bischof von Embrun, sich seiner mit 
aller Energie annahm. Sein in der Correspondance des directeurs de I’ Academie de France 
a Rome publizierter Briefwechsel mit Ludwig XV. und Louis Antoine de Pardaillan, Duc 
d’Antin, Directeur general des bätiments, gibt ein anschauliches Bild, wie er im zähen 
Kampf gegen die päpstliche Baubehörde das Werk allmählich zur Durchführung brachte. 
In einem Gesuch an den Papst vom 14. April 1722 sprachen die Minimen davon, daß sie 
mit der Treppe senza veruna dipendenza del magistrato delle strade im nächsten Früh- 
jahr beginnen würden!). Am 26. August 1723 hatte der Abbe de Tencin zum ersten Male 
eine Audienz beim Papst, in der dieser ihm sein Vertrauen aussprach, sich ferner bereit 
erklärte, mit ihm gemeinschaftlich ein Modell und den Architekten auszusuchen und ihn 
aufforderte, zusammen mit dem General der Minimen Bertrand Monsinat das nötige Bau- 
material zu kaufen?). Auf diese Weise war es gelungen, den magistrato delle strade völ- 
lig auszuschalten. Als Architekt wurde von den Franzosen Francesco de Sanctis vorge- 
schlagen. Demgegenüber präsentierte die römische Partei Alessandro Specchi, der durch 
den Bau des Porto di Ripetta für die vorliegende Aufgabe besonders prädestiniert erschien. 
Obwohl die Franzosen alles taten, seinen Plan zu diskreditieren, indem sie ihn als ge- 
schmacklos und zu kostspielig bezeichneten — Tencin nennt Specchi in einem Brief einen 
mechant ouvrier?) —, versuchte man doch von römischer Seite unter Führung des päpst- 
lichen Maggiordomo, Mons. Giudice, ihn ins Werk zu setzen. Baumaterial wurde ange- 
fahren und der ganze Platz vermessen, ohne sich um den Abbe Tencin zu kümmern. Doch 
Innozenz selbst dachte nicht daran, einen Konflikt heraufzubeschwören. Triumphierend 
konnte Tencin an den König berichten, daß der Papst bestimmt hätte, alles sollte von den 
Wünschen des französischen Königs abhängen, kein päpstlicher Beamte dürfe irgendwie 
den Bau beaufsichtigen. Vielmehr hätten diese in jeder Beziehung den kürzeren gezogen, 
so daß der Präfekt der Straßen noch nicht einmal in die Wahl des Modelles hineinreden 
könne. Tencin ließ durch den Klosterarchitekten einen neuen Plan anfertigen, in dem die 
besten der gehörten Ratschläge berücksichtigt wurden. Dieser Plan fand den Beifall des 
Papstes und wurde am 19. Oktober 1723 mit den beiden schon besprochenen älteren Plä- 
nen an den König nach Versailles geschickt*), der seinerseits zustimmte. Dieser im Origi- 
nal erhaltene Entwurf (Abb.6) deckt sich mit der ausgeführten Treppe. Man bemühte 


1) Archivio di Stato a Roma, Bo 7, Fasc. 31, Palazzi e ville. 
?) Corr. VI, 276fi. 


3) Corr. VI, 291. 
4) Brief und Pläne befinden sich in den Archives du Ministere des affaires etrangeres (Corr. VI. 300). 
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sich, keine Zeit zu verlieren, ihn 
möglichst schnell ins Werk_zu 
setzen. Schonim September 1723 
hatte man die Fundamente ge- 
legt. Am 7. Dezember konnte 
der Akademiedirektor Charles 
Antoine Poerson an den Duc 
d’Antin berichten, daß man mit 
aller Energie daran arbeite. 
Wenn man so fortfahre, würde 
der Papst bald das Vergnügen 
haben, die Treppe fertiggestellt 
zu sehen!). 

Zur Beurteilung der Leistung 
Francesco de Sanctis wäre es 
von besonderer Wichtigkeit, den 
leider nicht erhaltenen Plan 
Alessandro Specchis zu kennen. 
Denn die von den Franzosen 
gegenüber Specchi zur Schau 
getragene Verachtung findet kei- 
nerlei Begründung in seinen 
tatsächlichen Leistungen. Viel- 
mehr sind beide Architekten, der 
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wurzelnden Lokalschule ange- Abb. 6. Francesco de Sanctis: Der zur Ausführung gelangte 
hören, der im besondern Fran- Entwurf 

cesco Borromini als Vorbild galt, dessen Ideen, wenn auch in den etwas abgeschliffeneren, 
eleganten Formen vom Beginn des 18. Jahrhunderts in ihren Werken nachleben. Alessan- 


dro Specchis Palazzo de’ Carolis gegenüber S. Marcello und Francesco de Sanctis SS. Tri- 


nita de’ Pellegrini sind tüchtige, aber nicht allzu originelle Durchschnittsleistungen. Um 
so mehr haben sich beide Architekten bei dem Bau von großen Treppenanlagen in ihrem 
Element gefühlt. Hier fand die Zeit ein noch von keiner Schablone eingeengtes Betäti- 
gungsield. 

Wie sehr auch die Franzosen sich Mühe gaben, Specchis Entwurf nach außen hin zu 
diskreditieren, so bereitwillig waren sie, im geheimen von ihm zu lernen. Hatten sie es ja 
selbst als einen Vorzug des endgültigen Planes bezeichnet, daß in ihm die besten der ge- 
hörten Ratschläge berücksichtigt seien. Sieht man den großen Fortschritt, den de Sanctis 
!) Corr. VI, 314. 
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zwischen den beiden ersten und dem endgültigen Entwurf durch die Betonung der lang- 
gezogenen, gewellten Horizontallinien — also durch die Verwertung der von Specchi am 
Porto di Ripetta verwirklichten Ideen — gemacht hat, dann wird man nicht zweifeln, daß 
auch Specchis Plan der Spanischen Treppe von Einfluß gewesen sein wird. Eine tatsäch- 
liche Mitarbeit ist aber nach der Baugeschichte völlig ausgeschlossen. In den Guiden und 
Viten wird auch stets nur Francesco de Sanctis als Architekt der Treppe genannt. Erst 
die moderne Kunstgeschichtsforschung brachte es fertig, den klaren Tatbestand zu ver- 
wischen, indem sie Francesco de Sanctis und Alessandro Specchi als gemeinsame Er- 
bauer bezeichnet. 

Bei der künstlerischen Leistung selbst ist vielleicht nichts so bemerkenswert als die Art, 
wie in der Treppe ein der Natur verwandtes Gebilde geschaffen wird. Schon bei der Bar- 
caccia war die Auffassung hervorgetreten, die sich mitten auf einem städtischen Platz 
auf einen See versetzt fühlt und die gepflasterte Fläche wie einen Wasserspiegel wertet. 
Bei der Spanischen Treppe führt die Kette der maßgebenden Vorbilder auf Anlagen zu- 
rück, die wie Gartentreppen entweder in direkter Verbindung mit Kaskaden stehen oder 
wie bei dem Porto di Ripetta und den Uifertreppen der oberitalienischen Seen') in ge- 
schwungenen Läufen um sich vorwölbende und einziehende Podeste zu einer Wasserfläche 
hinabführen. Aber alles vorher Geschaffene wird doch weit von dieser einen großen Lei- 
stung Francesco de Sanctis übertroffen. Durch die gewellte und gebrochene Linienfüh- 
rung wird die große Beweglichkeit erreicht, mit der sich alle Teile dem Erdboden an- 
schmiegen, als ob eine Wassermenge von oben herabflutend sich bald nach allen Rich- 
tungen ausbreitet, bald wieder in zwei Arme sich vereinigt und in ein gemeinsames Bett 
hineingezwungen wird, um schließlich in den unteren Stufenzügen wie in breiten Wogen 
der Seefläche zuzueilen. Waren bei dem Projekt Benedettis alle Linien kraftvoll gebo- 
gen, wobei vor scharfen Richtungsänderungen nicht zurückgeschreckt wird, so hat jetzt 
die Linienführung jenen leichten Schwung erhalten, wie er sich in dem gleichzeitigen Be- 
rainschen Ornament ausspricht. Wie dort findet sich auch hier jenes Abbrechen der Linien, 
wodurch kleine Winkel und Ecken entstehen, die der folgenden Schwingung erst die Leichtig- 
keit geben (Vgl. Abb. 7). Daneben zeigt sich das Verschleifen der Übergänge, so an den Eck- 
postamenten, deren Deckplatten zu den etwas niedrigeren Balustradenmauern wie eine 
hinabfließende Masse im Bogen hinuntergeführt werden. Der im Entwurf C geplante, 
durch gebogene Treppenläufe umschlossene Raum ist in reduzierter Form übernommen, 
im übrigen aber ist die schon von Benedetti vertretene Idee eines großen mittleren Pode- 
stes durchgedrungen. Zwei Fontänen hätten den halbländlichen, der Natur verwandten 
Charakter aufs glücklichste betont. 

Die an sich störende Asymmetrie, daß die Front der Kirche nicht rechtwinklig zu der 
mittleren durch die Via Condotti festgelegten Linie zu stehen kam, bedeutete für diese 
Zeit eine besondere Schönheit. In dem Beschauer sollte die Vorstellung entstehen, daß die 
Kirche nach einer anderen, dem Blick noch nicht sichtbaren Hauptachse orientiert sei und 
daraus die Folgerung ableiten, daß es sich bei der Via Condotti und der Spanischen 
Treppe nur um den Ausschnitt eines großen Systemes handle, in das man seitlich hinein- 
blicke. Auf diese Vorstellung folgt auch beim Heraufgehen der Treppe durchaus keine 


!) Heute noch vor allem in Tremezzo am Comersee erhalten. 
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Zeichnung von V. Grassi 


Abb. 7. Obere Balustrade der Saanischen Treppe 


Enitäusiiung: da für den, der oben angelangt ist, die Weite des sich: auspreitenden Rau- | 
mes jede Erwartung weit überbietet. Anstatt die Tiefenachse abzuschließen, reflektiert 
die Kirchenfassade den auf sie hineilenden Bewegungszug durch ihre Schrägstellung in 
den unendlichen Luftraum hinaus, 

Die Vollendung der Leistung ist aber nicht nur in der künstlerischen Lösung des Proble- 
mes gesucht worden. In erster Linie hat man der praktischen Forderung Genüge gelei- 
stet, eine möglichst bequeme Folge und Form der Stufen zu schaffen. Zur bequemen 
Gangbarkeit schieben sich zwischen die vier Treppenteile drei breite Podeste und. sind 
die einzelnen Läufe nach je 12 Stufen von einem Absatz unterbrochen. Die Höhe der Tra- 
vertinstufen beträgt 15cm, die Tiefe der Stufen 45—49 cm. Die ständig veränderte Blick- 
richtung, die Unmöglichkeit, den ganzen Lauf der Treppe auf einmal zu überschauen, 
tragen weiterhin dazu bei, das Ersteigen der Treppe möglichst wenig ermüdend zu machen. 
Um die Anlage zugleich etwas gewinnbringend zu gestalten, erbauten die Brüder zusam- 
men mit der Treppe die beiden Häuser, die am Spanischen Platz die Stufen flankieren. 
Durch ihre symmetrische Form und den der Treppe völlig entsprechenden Stil werden 
sie zu einem wichtigen Bindeglied zwischen Treppe und Platz. 

Wie die Fontänen sind auch die für die Balustrade projektierten Statuen nicht zur Aus- 
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führung gelangt. Wenn sich auch die Errichtung eines Denkmales des französischen Kö- 
nigs als eine unmögliche Idee herausgestellt hatte, so wollte man doch durch den übrigen 
skulpturalen Schmuck den französischen Charakter des Bauwerkes betonen. Schon die 
Auswahl der darzustellenden Persönlichkeiten zeigt dieses Bestreben. Folgende zehn 
waren in Aussicht genommen: „St. Felix, Pape Adrien [L1.], St. Clotilde, St. Louis, St. Fran- 
cois de Paule, S. Denys, St. Remy, St. Hilaire, St. Martin“. Um Entwürfe zu erlangen, wurde 
eine Konkurrenz unter den Schülern der französischen Akademie veranstaltet. Der Abbe 
Tencin, der im besondern die Angelegenheit betrieb, schlug als Teilnehmer Lambert Si- 
gisbert Adam, Edmond Bouchardon und Pierre Lestache vor. Demgegenüber äußerte der 
Generaldirektor d’Antin die Befürchtung, daß ihr Können nicht ausreichen würde. Der 
Akademiedirektor Poerson stellte sich jedoch auf Tencins Seite!). Im Bewußtsein, daß 
die heimische Kunst die einst als Vorbild angesehene italienische überflügelt hätte, schrieb 
der erstere, man kenne die Talente der Schüler wie auch die schwachen Leistungen der 
italienischen Bildhauer, und dürfe hoffen, daß die jungen Franzosen Ehre einlegen wür- 
den. Zweifellos ist Poerson damit im vollen Recht gewesen und der Abbe Tencin bewies 
gerade durch das Vertrauen, das er den nachmals so berühmt gewordenen französischen 
Bildhauern schenkte, ein hohes Maß von Urteilskraft, wovon ja auch die Treppe selbst 
das beste Zeugnis ablegt. Unter dem 11. Juli1724 schreibt Poerson an d’Antin, daß 
man die fertiggestellten Modelle in der Akademie besichtigt habe. Leider unterblieb die 
Ausführung, die den Ruhm der Spanischen Treppe noch weit erhöht und sie im Zentrum 
Roms zu einer Stätte der zu Beginn des 18. Jahrhunderts hochentwickelten französischen 
Bildhauerkunst gemacht hätte. 

Allerlei Mißhelligkeiten und Unglücksfälle hinderten den glücklichen Abschluß des be- 
gonnenen Werkes. Gegen den Abbe Tencin erhob der französische Konsul Michelange de 
la Chausse in einem Brief vom 11. Juli1724 an den Comte de Morville heftige Ankla- 
gen?). Mit Erstaunen bemerke er, daß man an der Treppe eine Marmortafel anbringen 
wolle, auf der Tencin mit dem ihm nicht zukommenden Titel eines Ambassadeurs neben 
dem König und dem Papste angeführt werden sollte. Ferner beklage sich der General 
der Minimen, dem die ganze Last der Arbeit zufiele, über die Art, wie der Abbe Tencin 
das Werk überhaste, so daß das Mauerwerk darunter leide, dem man nicht Zeit zum Aus- 
trocknen gebe. Daß auf diese Weise Stimmung gegen den Abbe gemacht wurde, ob be- 
rechtigt oder nicht, war sicherlich nicht im Interesse des Werkes. Wie man liebte, sich 
über die Ansprüche Tencins zu mokieren, zeigen die Briefe des Kardinals Melchior de 
Polignac?), des neuen Ministre de France in Rom. Schließlich kam es soweit, daß man 
im Jahr 1625 den Namen des letzteren unterhalb des oberen Podestes anbrachte, ohne Tencin 
zu erwähnen, obgleich der mächtige Kardinal selbst in seinen Briefen zugibt, daß er kei- 
nerlei Verdienst an dem Werke habe. Die nachteiligen Folgen, daß Tencin in den Hinter- 
grund gedrängt wurde, ließen nicht lange auf sich warten. Poerson berichtet unter dem 
9. Mai1725 an d’Antin, daß die Arbeiter, welche noch an der Treppe tätig waren, un- 
ter dem Vorwande, daß es an Geld fehle, vom Kloster zeitweilig entlassen wurden‘). 


ı) Brief vom 22. 11.1724 an d’Antin (Corr. VI, 334). 
?) Corr. VII, 36. 

3) Corr. VII, 78. 

4) Corr. VII, 1571. 
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Doch ist noch 1726, dem eigentlichen Vollendungsjahr, daran gearbeitet worden. Die 
Summe der Baukosten hatte schließlich 52765 scudi erreicht!). Als Tencin im Sommer 
1726 Rom verließ, konnte er nur mit Bitterkeit an seine Bemühungen um ein Werk, das 
vor allem seiner Initiative sein Entstehen verdankt, zurückdenken. Durch seinen Weggang 
blieb auch der von ihm betriebene Plan, einen aus der Vigna Ludovisio stammenden Obe- 
lisken, der vom Papste eigentlich für den Platz vor S.Giovanni in Laterano bestimmt war, 
vor SS. Trinita de’ Monti aufzustellen, zunächst unausgeführt?). Der glückliche Gedanke 
jedoch, die Vertikalen des Turmpaares im Gegensatz zu den breit auseinander fließenden 
Linien der Treppe durch einen Obelisken zu betonen, blieb unvergessen. 1733 ließ Cle- 
mens XII. den Obelisken von dem Platz vor S.Giovanni in Laterano nach SS. Trinita schaf- 
fen, wo er erst 1789 zur Aufstellung kam?). 

Auch nach dem Weggang Tencins sollte die Treppe dem Kardinal Polignac und dem 
General der Minimen Monsinat weiteren Verdruß bereiten. Seit langem standen die Fran- 
zosen auf einem gespannten Fuß mit der spanischen Botschaft, da diese zum Ärger der 
ersteren die Treppe als zu ihrem Bereich gehörig ansah, in dem ihre Palastwache auf Ord- 
nung zu sehen habe und eine Art von Protektion ausübte. Als nun Anfang August 1626 
eines Nachts spanische Soldaten Gesindel, das sich häufig auf der Treppe herumtrieb, 
unter Mißhandlungen vertrieben hatten, beschwerte sich darüber der Kardinal von Poli- 
gnac dem spanischen Botschafter gegenüber‘). Doch wußte der letztere das angestammte 
Recht, in der Nähe der Botschaft auf Ordnung zu halten, so gut zu verteidigen, daß der 
Kardinal zu seinem Ärger nachgeben mußte. Den Römern selbst werden diese Streitig- 
keiten ziemlich gleichgültig geblieben sein. Und es muß wohl mehr als eine Ironie der 
Geschichte gelten, wenn schließlich das Werk der Franzosen, das Tencin dem König ge- 
genüber „un edifice, qui sera dans Rome une Epoque eternelle du regne de V.M.“ ge- 
nannt hatte, im Volksmund den Namen ihrer größten Feinde erhielt und als Spanische 
Treppe für alle Zeiten berühmt wurde. 

Ein noch größeres Mißgeschick ereignete sich im September 1728, als ein großer Teil der 
Mauer, die die obere Terrasse trug, einstürzte®). Schuld daran gab man der zu schwa- 
chen Konstruktion, die dem Druck der Erdmassen nicht standzuhalten vermochte, wie 
auch dem Wasser, das sich hinter den Mauern angesammelt hatte. Durch die herein- 
brechenden Fluten wurden die Steine mehr als 500 Schritte weit fortgeschwemmt. Trotz- 
dem man sofort alles abstützte, schien doch das ganze Werk gefährdet. Die Patres mach- 
ten sowohl dem Unternehmer wie dem Architekten den Prozeß. Die schärfsten Angrifte 
aber richteten sich gegen den General der Minimen Monsinat, dem die Verantwortung für 
den Bau der Treppe aufgebürdet wurde. In diesem zerstörten Zustande blieb sie bis 1731, 
wo man endlich die kostspielige Wiederherstellung in Angriff nahm. 

Welche allgemeine Beliebtheit die Treppe sofort nach ihrem Entstehen im Volke errang, 
kann man den Worten des Kardinals de Polignac entnehmen, der sich in einem Brief an 
den Comte de Morville vom 1. August 1726°) darüber, wie folgt, äußerte: „Toute la ville 
1) Chronique du Monastere de la Trinit€ du Mont. 

?) Corr. VIII, 433. 

3) Vasi, Itinerario, 1807, 220. 

*) Corr. VII, 279, 


5) Vgl. Corr. VII, 459}. 
6) Corr. VII, 275. 
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de Rome dans les grandes chaleurs aime a passer les nuits dehors et ce Jieu est plus 
frequente que tous les autres par sa fraicheur et par so beaute.“ Hatten sich während 
des Baues große politische und nationale Gegensätze gezeigt, so traten dieselben später- 
hin auf dem gesegneten römischen Boden gegenüber der künstlerischen Leistung bald zu- 
rück. Wer heute die Spanische Treppe emporsteigt, denkt nicht daran, daß sie von Fran- 
zosen in Konflikt mit Italienern und Spaniern errichtet wurde, sie gehört ihm wie der 
Welt, ist dem Fremden so wohl vertraut wie dem römischen Volke als eine Stelle, auf der 
noch heute ein Abglanz von der Lebensfreude des 18. Jahrhunderts liegt. 


HANS KIENER: DIE KLASSIZISTISCHE FORM IM 19. JAHRHUNDERT 


NA: zahlreichen literarischen und brieflichen Äußerungen der klassizistisch-roman- 
tischen Zeit erhellt zur Genüge, was man gewollt. Aber wenn man die ausgeführ- 
ten Werke betrachtet, erkennt man wohl das Ideal, das den Künstler begeistert hatte: 
hier Raffael, dort Michelangelo, hier die klassische Antike, dort das italienische oder nor- 
dische Quattrocento. Zugleich aber weisen sich alle Werke dieser Zeit unzweifelhaft als 
Kinder der klassizistisch-romantischen Epoche aus. 

Ob nun durchgehende Merkmale gefunden werden können, nach denen — unbewußt — 
die vorklassischen und klassischen Ideale der Zeit ins Klassizistisch-Romantische umstili- 
siert wurden, soll untersucht werden. So verschieden in Absicht und Durchführung klas- 
sizistische und romantische Werke sind, undso verschieden an Weltanschauung und Le- 
bensgefühl ihre Urheber gewesen sein mögen: eines ist ihnen allen gemeinsam: eine tiefe 
Abneigung gegen alles Barocke. Die Wurzeln sind das der Zeit gemeinsame individuali- 
stische Ethos und die der Zeit gemeinsame lineare Sehform'). 

Die Sehform als die psycho-physische Atmosphäre, in der die Kunstwerke Wirklichkeit 
werden, ist zunächst ausdruckslos. Bisher wurde phidiasische, hochmittelalterliche, cinque- 
centistische und klassizistisch-romantische Kunst aus ihr geboren. 

So leer und unbestimmt das Schema einer Sehform an sich ist, so wird es doch sobald 
man es in seiner ganzen Auswirkung faßt, differenziert: der Linearismus des italienischen 
Cinquecento ist nicht identisch mit dem Linearismus der klassischen Antike: die Spätan- 
tike und das auf ihr fußende Mittelalter können aus der formalen Struktur der Renais- 
sance nicht weggedacht werden. Schicht legt sich auf Schicht. Selbst da wo eine spätere 
Zeit in den Grundbegrifien der Gestaltung, in der Sehform mit einer früheren homogen 
sein könnte, ist sie das nicht. Die Formfindungen der polar entgegengesetzten Sehform, 
die sich inzwischen eingeschoben hatte, wirken unentrinnbar nach. 

Und so möchte die Kunst des Klassizismus phidiasisch und raffaelisch sein — aber ge- 
rade entscheidende Umstilisierungen werden in dem Nachwirken von Motiven und Lö- 
sungen zu suchen sein, die in der inzwischen stattgehabten, polar entgegengesetzten Seh- 
form, der malerischen, gefunden worden waren. 

Wie ein Vergleich der Werke von Jahr zu Jahr zeigt, vollzieht sich die völlige Umstel- 
lung des Verhältnisses zum Sichtbaren — und eine solche bedeutet das Fatum einer neuen 
Sehform — nicht momentan und vollständig. An die Jahrzehnte des Überganges schlie- 
Ben sich die reifen Werke des neuen Stils. Diese Werke des Überganges vom Barock zum 
Klassizismus, der „barocke Klassizismus‘ charakterisieren sich durch eine auffallende 
und mit Händen zugreifende Mischung der Stilelemente. 

Nicht von den Werken des Übergangs, sondern vom Nachleben barocker Elemente im 
voll entwickelten rein linearen Klassizismus soll die Rede sein. 

Neben die Merkmale, die sich aus dem Nachleben barocker Motive und deren Umfor- 
mung in die klassizistische Sehform und ihre Einführung in die übrigen wesensfremden 
Gepflogenheiten des Stils erklären, treten dann noch andere, die sich nur aus der beson- 
deren, allgemein menschlichen, ethischen und intellektuellen Haltung der Zeit und dem 
Temperament und der seelischen Verfassung der beteiligten Völker und Einzelpersönlich- 
keiten ableiten lassen. 


ı) Vgl. H. Wölftlin, Kunstgeschichtliche Grundbegriffe. München 1915. 
19* 
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Abb. 1. Eugene Delacroix: Federstudie 


Die Frage nach der seelischen Spannweite der Künstler, nach der Intensität ihrer inneren 
Anschauung und Formkrafit, mit andern Worten die Frage nach der Qualität der Werke 
ist untrennbar damit verbunden. 

Eine immer wiederkehrende Vergattung widerstreitender Elemente in ein und demselben 
Kunstwerk kann als das Charakteristikum klassizistisch-romantischer Kunst angesehen 
werden, sowohl hinsichtlich der Sehform!), als hinsichtlich der Auffassung der Klassik. 
In der klassizistisch-romantischen Kunst ist immer irgend ein Bruch, ein Knick, der das 
restlose Aufgehen in einer höheren Einheit hindert. Es ist ein Mangel an Formkrait, der 
die einmal gewählte Tonart fürs ganze und bis zu Ende nicht festzuhalten vermag. 

Die Formbildung ist ganz auf Linie gestellt, daneben sind aber malerische Rechnungen, 
wie die der Wirkung des gegliederten, tief schattenden Säulenportikus vor der ungeglie- 
derten Mauer häufig genug. | 

Die Formbildung ist ganz auf Linie gestellt, wichtige Teile der Komposition sind flächen- 
haft. Aber die Formgebung ist keine reine. Auf Schritt und Tritt werden die schichten- 
mäßigen, flächenhaften Bindungen durchsetzt von ganz unvermittelten Beziehungen tie- 
fenhafter Art. Bei aller plastischen Modellierung mit formbezeichnender Lichtführung ist 
die einzelne Figur irgendwie schräg gedreht. Z.B. Carstens, Kampf des Achilles mit den 
Flußgöttern 1791, oder Führich, Zeichnungen zum armen Heinrich; Ge£ricault, Das Not- 
floß der Fregatte Meduse — ob Deutscher oder Franzose, ob Klassizist oder Romantiker 
ist irrelevant. Gerade aus diesem Widerstreit geht z.B. bei Führich eine merkwürdig sehn- 
süchtige Stimmung hervor. Die einzelnen Figuren sind dreidimensional, aber ohne Her- 
ausarbeitung einer Vorderfläche. Die Figuren stehen geradezu diagonal zur Bildfläche. 


1) Vgl. P. Frankl, Die Entwicklungsphasen der neueren Baukunst. Leipzig 1914. 
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Abb. 2. Theodore Gericault: ar ası ” 


‚Guasch, Louvre 


Besonders Sue ist dies bei Preller;. ebenso bei Genelli. Ein reinerer Ton erklingt 
bei David, der Schwur der Horazier. Es ist zwar das Rudiment einer tiefenhaften- Gasse 
da, aber doch ist die Fläche durchaus dominierend, die Bindung von links nach rechts. 
Sehr stark dagegen klingt das Tiefenhafte an bei Peter Cornelius: Siegfrieds Tod und das 
Jüngste Gericht; auch bei Schwind. Auch Delacroix’ prachtvoller Chiron sprengt diago- 
nal in die Bildfläche einwärts. Hieher gehört auch die eigentümliche Art, wie die Zeit 
ihre Figuren bereichert. Die Figuren erscheinen: mannigfach in den Gelenken gedreht, 
ohne aber zu elementaren, einfachen Schiebungen zu kommen und ohne sich im klassi- 
schen -Sinne in zur Bildfläche parallele Schichten einzuordnen. Gleichzeitig sind aber 
diese Bilder weit entfernt, daß nun ein echter, tiefenhafter Rhythmus von vorne nach hin- 
ten zustande käme, der: das ganze Bild durchwaltete, oder daß die Figuren in ein System 
zwar nicht zur Bildiläche, aber unter sich Balce Flächen, wie im Barock, eingeschrie- 
ben wären. 

Gewann die Klassik die Bereicherung ihrer Eos durch Drehungen in den Gelenken, so 
waren es einfache Drehungen, Drehungen im reinen Gegensatz von Ober- und Unterkör- 
per, von Brust und Kopf, Drehungen, die das Gerüst der elementaren Richtungen nicht 
angriffen, sondern es als Achsen benützten. Im Klassizismus ist immer ein kompliziertes 
Drehen nach allen möglichen Seiten. Besonders: stark erscheint die romantische Zeichnung 
im engeren Sinn damit behaftet. 
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Kommen Architekturen im Bilde vor, so werden sie fast immer schräg gerückt. Dieses Schräg- 
rücken von Baulichkeiten möchte tiefenhaftes Rudiment sein. Wie hatte das späte Quat- 
trocento und die Hochrenaissance ihre Architekturen parallel zur Bildfläche und domi- 
nierend gestellt. Perugino, Raffael! Erst im beginnenden Barock, bei G. Mazzuola, Ver- 
kündigung in der Ambrosiana!) findet sich das früheste Beispiel einer solch schräg ge- 
schobenen Tempelfassade. Und schon hier ist sie — echt barock — nur partiell gegeben, 
Die schrägen Baulichkeiten des Klassizismus unterscheiden sich von den barocken durch 
ihre Totalität. Das läßt noch an eine andere Wurzel denken, die der klassizistischen Art, 
Architekturen im Bild schräge zu rücken, zugrunde liegen mag: das Bestreben primitiver 
Stile — und auch der Klassizismus fühlte sich durchaus als Neuanfang und zum großen 
Teil war er es auch wirklich — Baulichkeiten oder Möbel schräg zu rücken, einmal um 
räumliche Tiefe zu gewinnen, dann um schwierigere perspektivische Probleme zu lösen — 
und speziell der Klassizismus, um möglichst deutlich zu werden. Auch der Mathematiker 
bildet stereometrische Körper stets über Eck ab. Aus dem 15. Jahrhundert wäre z. B. auf 
den Meister des Marienlebens zu verweisen, dann auf das ausgehende Trecento und das 
frühe Quattrocento in Italien. 

Als tiefenhafte Rudimente sind der in klassizistisch-romantischen, mit aller Akribie bis 
ins einzelnste linear durchgeführten Landschaften häufige „übergroße‘“ Vordergründe 
und schräg ins Bild einwärts führende Wege zu werten. Und wie die möglichste Unter- 
drückung solcher unhomogenen Rudimente an sich schon höhere Qualität zu verbürgen 
scheint, sieht man bei Karl Rottmann. 

In der Architektur ist analog dem schrägen Abbilden von Baulichkeiten das Schrägstel- 
len von Bauten zu erwähnen. Mögen städtebauliche Gegebenheiten wie die konvex ge- 
krümmten Glacisstraßen (Pariser Boulevards, Wiener Ringstraße) der nächste Anlaß ge- 
wesen sein, ohne die unbewußte Vorliebe für das „Malerisch‘“-Desorientierte, Schrägge- 
rückte und zugleich Isolierte wäre die Wiener Ringstraße nicht möglich gewesen. 

In der Raumbildung kommen im Klassizismus Zwitterbildungen zwischen renaissance- 
haften Zentralräumen und barocken Durchgangsräumen vor, z. B. die Säle der Glyptothek 
mit dem Grundriß eines griechischen Kreuzes und ungleich langen Armen. Die Ludwig- 
straße ist eine Mischung von barocker (französischer) Avenue mit fernem Point de vue: 
dem Siegestor und italienischem renaissancehaftem Aufenthaltsraum. Bezeichnend ist, daß 
man immer nur das Stück, in dem man sich befindet, nicht aber die Straße als Ganzes zu 
genießen vermag. 

Kommt man von der Antike oder vom Cinquecento, so scheint mit dem strengen Linearis- 
mus ein ausgesprochener Sinn für Tektonik notwendig verbunden zu sein und es ist nicht 
zuletzt die mangelnde geschlossene Form, die dem Linearismus des Klassizismus ihren 
unangenehmen labilen Charakter gibt. Ohne daß ein barocker Rhythmus zustande kommt, 
wird die klassizistische Bildform, mehr noch die romantische bestimmt von einer ausge- 
sprochenen Vorliebe für die Schräge jeder Art. Die ausgesprochene Schräge findet sich 
häufig statt der Vertikalachse im Einzelmotiv: bei sitzenden, knienden, stehenden und 
fliegenden Gestalten. Ebenso in der Gesamtkomposition: bei Flaxman, dann bei Car- 
stens, Die Geburt des Lichtes 1794. Die Anlehnung an Michelangelo ist von weiten deut- 


1) V.d. Bercken-Mayer, Malerei der Renaissance in Oberitalien, S. 57. 
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Abb. 3. Eugene Delacroix: Chiron und Achill 


lich. Der so ganz andere Charakter der klassizistischen Umformung liegt im wesentlichen 
in der Ersetzung der Urrichtungen durch die Schrägen. Das vorgeneigte Schreiten ein- 
zelner Figuren, die sehnsüchtige Neigung klingt schon an bei Carstens, Dantes Hölle 
1796. Dann häufig bei Thorwaldsen. Die Schräge, die offene Form dürfte sehgeschicht- 
lich als barockes Rudiment zu werten sein. Es ist aber bezeichnend, wie dieses Element, 


das im Barock von einem ungeheuren Impetus von Lebensenergie erfüllt ist, hier nun 


schwach und dünn zum Ausdruck der Hingebung, der Sehnsucht wird. 

Oft genug geht der Bewegungszug nur nach einer Seite, das Bildzentrum ist aufgegeben 
und alle Figuren streben in einer Richtung aus dem Bild hinaus. Klassizismus und Ro- 
mantik sind hier nicht wesentlich, sondern nur im Grade verschieden. Alles Entschiedene 
ist erfreulich und darum ist die romantische Zeichnung an sich so viel besser als die klas- 
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sizistische, denn sie bekennt sich 
entschiedener wieder zur barok- 
ken Kurve. Sachlich findet 
diese Bildstruktur ihr Analo- 
gon in Personen die links oder 
rechts aus dem Bild hinauslau- 
fen, oder wenigstens hinausblik- 
ken, Man vergleiche das Fort- 
laufen der Schauspieler in ro- 
mantischen Stücken. Hieher ge- 
hört auch der in der Ferne ver- 
lorene Blick. Man vergleiche 
Fichtes Definition von der ro- 
| mantischen Sehnsucht?). 

Abb. 4. Theodore G£ricault: Aktstudie Als Vernachlässigung des Tek- 

tonischen ist es zu werten, wenn 

der Schwerpunkt aus einer Figur herausfällt. Z.B. die Zeichnung einer Wasserträgerin?) 
von Andrea Appiani (1754 bis 1817). Die Figur fällt nach vorne über. Es ist ein lang- 
sames, zähes Ansteigen der unteren Vertikale. Die Vertikalen haben keine genügende Ge- 
genform. Die Schönheit des Umrisses ist nicht entwickelt (s.u.). Die fliehenden Linien 
sind so recht der Ausdruck des Gleitenden, Labilen, sich ständig Verändernden, des Sehn- 
süchtigen der Romantik. 
Architekturen spielen im klassizistisch-romantischen Bild nie die Rolle wie im klassischen. 
Sie treten nie ausgesprochen tektonisch, Rückgrat bildend auf, nehmen nicht in klassischer 
Weise Beziehung zum Bildrand. Der frühe Klassizismus bringt fragmentarische Hinter- 
grundsarchitektur eben noch ganz in barocker, repräsentativer Weise. Die Romantik 
verwendet dann fragmentarische Architektur ausschließlich als Stimmungsträger, z.B. 
Schwind, Abschied im Morgengrauen. 
Wohl die auffallendste und folgenreichste Diskrepanz ist das Mißverhältnis zwischen Oe- 
samtkomposition und Einzelfiorm. Die Einzelform ist durchaus für sich gesehen im Sinne 
der „vielheitlichen“ Einheit. Für die Gesamtkomposition sind zwei Möglichkeiten gege- 
ben: das Angemessene wäre die vielheitliche Einheit der Klassik. Bei vielen klassizisti- 
schen Werken ist dieser Grad von Einheit nicht erreicht. Man vergleiche vor allem Car- 
stens, David, Ingres, Flaxman, Genelli! Dann die zahlreichen Tympanonfüllungen der 
Zeit. Der Klassizismus erinnert in der Komposition oft an die laxere Einheit des Quat- 
trocento. Aber übel passen dazu die vom Klassizismus verwendeten anspruchsvollen, ent- 
wickelten Körperformen der Klassik. Es fehlt diesen Werken häufig jenes Maß kompo- 
sitioneller Einheit, die immer da sein muß, wenn ein Kunstwerk zustande kommen soll. 
Die andere Möglichkeit ist ein Hinausgehen über die vielheitliche Einheit der Klassik, ein 
Arbeiten mit barocken Kompositionsschemen, zugleich aber ein Festhalten am Nahblick 
aufs Einzelne. Freilich sind diese für sich gesehenen Gebilde meist selbst wieder offene 


ı) Wissenschaftslehre, 1795, S. 302. 
2) Im Münchner Kunsthandel. 
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ist uneinheitlich. Das ist ganz besonders bei Cor- 
nelius der Fall. Sein Jüngstes Gericht in der Lud- 
wigskirche ist gar nicht zu denken ohne Erinne- 
rung an Rubens. Von einer konsequenten Ausbil- 
dung der in diesem Schema liegenden Möglichkei- 
ten ist gar keine Rede. Ein Gesamtmotiv ist um- 
rissen, die Einzelfigur aber nicht ihrer Selbstän- 
digkeit entkleidet. Ganz abgesehen von der zeich- 
nerischen Gestaltung im einzelnen trägt dazu bei 
das vollkommene Fehlen der einheitlichen Bindun- 
gen des Lichtes und des Tones. Der Klassizismus 
koloriert bewußt vielheitlich aber nicht in den rei- 
nen Kontrasten der Klassik, sondern unruhiger, 
etwa im Sinne des Quattrocento. Aber: die bunte 
Farbigkeit des Quattrocento war tief und leuch- 
tend und haitete gewöhnlich an klein- und viel- 
figurigen Kompositionen. So kam häufig eine Ein- 
heitlichkeit im Sinne der kleinfigurigen Buntheit 
wie bei einem orientalischen Teppich zustande. Der 
Klassizismus arbeitet aber mit großen Figuren. 
Und seine üble farbige Wirkung liegt, abgesehen von der Wahl schwacher, fader Farben, 
wie rosa, lila in dieser Vergesellschaftung großer Farbflächen, wie sie erst die Klassik hat 
mit der primitiven, willkürlichen Farbenwahl. 

Es ist kaum ein größerer Abstand zwischen dem Natur- und Lebensgefühl des Barock 
und dem der Romantik denkbar. Der Barock macht mit souveräner Macht alles dem Kunst- 
werke dienstbar, die Romantik versenkt sich mit Liebe und Ehrfurcht in die Betrachtung 
der Natur: des großen Erhabenen, wie des Kleinen. Und doch: die Ausdrucksmittel über- 
nahmen Runge und Friedrich im wesentlichen vom Barock. Aus dem niederländischen 
17. Jahrhundert übernehmen sie die Größe des weiten, tiefen Horizonts, den „Reiz der 
einsamen Form“, Daßdann solch einsame Staffagen mit merkwürdig linear-plastischer Be- 
stimmtheit in dem andersartigen Gesamtorganismus des Bildes drinstehen, daß Blatt und 
Blume mit quattrocentistischer Akribie wiedergegeben sind, kennzeichnet diese Bilder eben 
als um 1800 entstanden. 

Die Klassik gibt die breite epische Erzählung, der Barock die momentan zugespitzte 
Situation. Der Klassizismus kehrt im wesentlichen wieder zur ruhigen Erzählung zurück, 
durchsetzt sie aber mit momentanen Zuspitzungen, mit transitorischen Situationen, 
Auch in der Architektur ist das Nachwirken des „Einheitlichen‘“ bedeutungsvoll gewesen. 
In der Gesamtkomposition ist das Nachwirken des barocken Risalitsystems evident; nicht 
bloß in Fällen wie Klenzes Festsaalbau der Münchner Residenz oder dem Hofgarten- 
basar, sondern im Schema, der die Mittelachse betonenden, dem Baukörper vorgelagerten 
Tempelfront überhaupt. Das künstlerisch notwendige Korrelat zu solcher subordinierender 
Gesamtkomposition: das Eingebundensein der Einzelform in den das Ganze durchströ- 
menden, in der Mitte kulminierenden Kreislauf des Rhythmus fehlt. Mittelrisalit, Eckrisa- 
lite, die einzelnen Portiken und Fenster sind durchaus für sich gesehen, streng linear in 


Abb. 5. P. Paul Prudhon: Aktstudie 
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sich begrenzt. Vollends von 
einer Zuhilfenahme der Licht- 
wirkung, von einem Rechnen 
mit rhythmisch gebundenen Fol- 
gen horizontaler und vertikaler 
Schattenmassen ist keine Rede. 
Das Nachwirken der barocken 
Einheitlichkeit wird aber noch 
in anderer Weise spürbar. Die 
notwendige Voraussetzung für 
.die barocke Vereinheitlichung, 
des barocken, durchgehenden 
. Bewegungszuges war eine 
Sprengung der bis ins kleinste 
ausgewogenen und in sich ver- 
ankerten klassischen Komposi- 
ae tion: des Arbeitens mit im Gol- 
Abb. 6. Karl Rottmann: Die Veroneser Klause denen Schnitt proportionierten, 
Fresko unter den Arkaden des Hofgartens zu München. 1830—34 ähnlichen Figuren. Und als 
der Klassizismus wieder zur schönen Einzelform zurückkehrte, kehrte er wirklich in den 
meisten Fällen nur zur Einzelform zurück. Zur klassischen Bindung, zur „vielheitlichen 
Einheit‘ der Klassik fand der Klassizismus in den meisten Fällen nicht zurück. Der Klas- 
sizismus ist im Komponieren tastend und unsicher. Entweder er harmonisiert überhaupt 
‘nicht und die auf harmonische Bindung angewiesenen „schönen“ Einzelfiormen der Fen- 
ster, Portale usw. stehen zusammenhangslos in der Mauer, meistens zu hoch gehoben in 
unbewußter Erinnerung an den strömenden Hochdrang des Barock, der aber im ganzen 
nicht mehr vorhanden ist. . Oder der. Klassizismus arbeitet mit „verschleierten“ Harmoni- 
sierungen. Es liegt in der Natur der Sache, daß die Harmonisierungen in der Anschauung 
aufs klarste fühlbar werden müssen. Das kann nur der Fall sein, wenn sie sich mit den 
ins Auge fallenden Sachformen decken. Der Klassizismus harmonisiert aber oit genug 
Teile oder Summen von Sachformen. 
Der liebenswürdigste Fall für den lax-klassizistischen Stil ist Klenzes Glyptothek. Sie hat 
etwas Jugendliches, etwas „Frührenaissancehaftes‘ trotz der Verschiedenheit der Formen- 
sprache. | 
Ganz analog zur Komposition der Fassaden geht der Klassizismus mit der Modellierung 
der Fassaden vor. Die Klassik hatte ihre Fassaden modelliert in harmonischem Reliei, 
d.h. jede plastische Form war im Grade ihrer Ausladung gehalten von Ober- und Unter- 
form und das ganze Relief der Modellierung war auf die gemeinsame Grundfläche har- 
monisch bezogen. 
Der Barock, der das Relief brauchte, um malerische Wirkungen zu erzielen, sprengte die- 
ses sorgfältig ponderierte und ausgebaute System. Der Klassizismus gab das barocke 
System auf, vermochte aber nicht zum klassischen zurückzukehren. Die Folge ist eine 
haltlose, abrupte Art der Modellierung. Überzarte Profile wechseln (am gleichen Bau!) 
mit brockigen, übermäßig vorspringenden Gebilden. 
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-Leuchtenbergpalais 1816, seine 


die Antike, sondern die ita- 


Ebenso störend wie im Außen- 
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Die Überwindung des klassizi- 
stischen Zwitterwesens im Sinne 
der Klassik ist nur in sehr weni- 
gen Bauten gelungen. Klenzes 


Pinakothek 1825 bis 1834, Sem- 
pers altes Hoftheater in Dres- 
den erreichen das Niveau der 
harmonischen Komposition und 
Modellierung. Bezeichnend ge- 
nug war in diesen Fällen nicht 


lienische Hochrenaissance Vor- 
bild. 


bau macht sich die Nachwir- ’ | 
kung, aber nur unkonsequente Ban 

Verfolgung der barocken Ein- Fresko unter in Atten 2 Na R 183034 
heitlichkeit im Innenbau bemerk- 

bar. Von einer Durchorganisierung des ganzen Baues, einem Aufeinander - Stimmen und 
Auseinander-Entwickeln der Räume und ihrer Abfolgen sind diese Bauten weit weg. Es 
bleibt bei Anläufen,. 

Die Verwendung des Risalitsystems im Außenbau mit der Betonung der Mitte und der 
Ecken und den langen Flügeln dazwischen ließe erwarten, daß sich die Disposition der 
Räume dieser äußeren Form anpaßte, Doch die‘ Mittelachse ist in der Disposition 
der Räume geradezu negiert!). Die Wirkungsmöglichkeiten der langen Abfolge der Räume 
ist nicht ausgeschöpft. Die Achsen haben Knicke und die Räume sind durch verhältnis- 
mäßig enge Türen voneinander abgeschnürt. Oder eine so impetuose Ouvertüre wie Gärt- 
ners Treppe in der Münchner Staatsbibliothek! Sie geht auf französische Vorbilder zu- 
rück und ist nur als Nachklang barocker Treppenanlagen verständlich. Aber die impo- 
sante Treppe ist innerhalb des ganzen Bauorganismus scharf isoliert und läuft sich oben 
tot. Die Bewegung wird nicht aufgenommen und nicht weitergeleitet?). 

Der tiefste Gegensatz zwischen klassischer Antike und italienischer Hochrenaissance einer- 
seits und dem Klassizismus anderseits liegt in der Auswirkung von schon in der späten 
Antike im Bereich des Westens spürbaren Arbeitens mit weitspannenden, nicht immer un- 
mittelbar anschaulichen Beziehungen. Im französischen Barock wurden diese Kräfte, ver- 
stärkt durch eine Ader mittelalterlichen, rationalistischen, genauer diskursiven, unan- 
schaulichen Denkens, tonangebend und wirken kräftig im Klassizismus nach. 

Die klassische Ordnung ist in sich vollkommen und sich selbst genügend. Die Ordnung 
wird daher in der klassischen Antike nie kombiniert, nie in einen größeren Organismus 
eingebunden. Das Individuum des aus einer Ordnung bestehenden Br.ues kann sich nicht 
einem höheren Bauorganismus unterordnen, weil es in sich vollendei ist; wohl aber kön- 


1) Vgl. S. Giedion, Barocker und romantischer Klassizismus. München 1922. 
2) Vgl. P. Frankl, Die Entwicklungsphasen der neueren Baukunst. Leipzig 1914. 
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nen solche Tempelindividuen in ein frei ausgewogenes Verhältnis der Koordination zu 
einander treten und in ihrer Gesamtheit sich dem umschließenden All, der landschaft- 
lichen Situation aufs schönste einfügen. 

Klenze hat in den Aufzeichnungen seiner griechischen Reise sehr feine und bemerkens- 
werte Beobachtungen über dies freie städtebauliche System im Gegensatz zum modernen. 
Mit der heikelste Punkt der klassizistischen Architektur ist die Farbigkeit der Innen- 
räume. Das noch ganz im vollen Strom der alten künstlerischen Kultur fahrende Louis- 
seize tut sich sehr leicht. Es gibt im Louisseize wundervolle Räume von vornehmster 
Wirkung in Weiß und Gold. Aber der entwickelte Klassizismus hat eine üble Hand. Man 
könnte sich denken, daß Klenze in seiner Befreiungshalle eine ähnliche Farbenstimmung 
hätte erreichen wollen, wie sie z.B. das Baptisterium in Florenz tatsächlich bietet. Die 
sachlichen Voraussetzungen sind dieselben: edler Stein in einfachen, klaren Formen. Aber 
welcher Unterschied: In Florenz ist es nicht blauweißer Marmor, sondern gelblich getön- 
ter, nicht blauschwarzer Marmor sondern ins Bräunliche gebrochener. In Florenz sind 
es nicht mit Glanzgold dick bestrichene Kapitäle, wie so oft im Klassizismus, sondern die 
Kapitäle sind nur an ein paar entscheidenden Stellen mit ein paar raschen Strichen mit 
Mattgold aufgehöht. Die Farbigkeit eines solchen alten Raumes ist bei allem Zur-Gel- 
tung-Kommen der Einzelform durchaus tonig gebunden. Ganz ähnlich verhält sich die 
Farbenstimmung der Festsäle der Münchner Glyptothek zur Farbigkeit z.B. der Appar- 
tamenti Borgia im Vatikan. 

Der Klassizismus wollte die nur auf den optischen Gesamteindruck berechnete Farbenge- 
bung des Barock vermeiden, er wollte jedes edle Material in seinem Sonderrecht zur Gel- 
tung kommen lassen, er vermochte aber nicht die einzelnen Lokalfarben zusammenzu- 
stimmen. 

Hinsichtlich des Grades der Klarheit der Erscheinung wären im Klassizismus die gün- 
stigen Voraussetzungen eines linearen und plastisch formenden Stils gegeben. Tatsächlich 
bleibt die Klarheit der Erscheinung weit hinter dem Cinquecento zurück, z.B. bei Car- 
stens und bei Genelli begegnen wir häufig genug unterdrückten Gliedmaßen und Form- 
verflechtungen, die dem Cinquecento fremd sind. Man beachte das jähe Verschwinden 
des rechten Unterschenkels der Nymphe auf dem Concert champätre von Gericault. Beson- 
ders stark wird dies bei Cornelius, wo sich das mittelländische Ideal des Klaren und Be- 
ruhigten in hartem Kampfe auseinandersetzen muß mit Formverflechtungen ausgesprochen 
nordischen Charakters. 

Goethe schätzte die unbedingte Klarheit sehr hoch. Er machte Neureuther, dessen Rand- 
zeichnungen zu seinen Balladen und Romanzen ihm sehr gut gefielen, darauf aufmerk- 
sam, daß „Entschiedenheit‘“ und „Deutlichkeit“ ein Vorzug eines jeden Kunstwerkes 
sejen!). 

Aber ganz abgesehen von diesen durch die unreine Sehform der Zeit bedingten Unstim- 
migkeiten der Formgebung, haben die meisten Vertreter der klassizistisch - romantischen 
Kunst das Wesen ihres Ideals, der Klassik nicht erfaßt. Fast im ganzen Klassizismus ist 
ein Verkennen der Klassik zu spüren als der Kunst des Einfachen und des Starken. Der 
Klassizismus ist kompliziert und schwächlich. Die Kompliziertheit steht im engsten Zu- 


1) U. Christoffel, Die romantische Zeichnung von Runge bis Schwind, München 1920, S. 62. 
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sammenhang mit den optischen 
Voraussetzungen. Die Schwäch- 
lichkeit aber wäre nicht wesens- 
notwendig gewesen. Schon rein 
motivisch: es wäre der Mühe wert 
eine Statistik zu machen, wie oft im 
klassizistisch-romantischen Kunst- 
kreis .das Motiv des sich Anleh- 
nens, des sich Aufstützens, des sich 
Anschmiegens des ohnmächtig Zu- 
sammensinkens vorkommt. Dann, 
wie ist das Stehen viel unsicherer. 
Man vergleiche die Faustkämpfer 
von Canova im Vatikan. Und was 
hat Angelika Kauffmann: aus Raf- 
faels Wasserträgerin aus dem Bor- 
gobrand in ihrem Bild .Hero und 
Leander gemacht! 

Die Faktur der klassizistisch-ro- 
mantischen Zeichnung ist dünn 
und zerbrechlich. Was ist das im 
15. und 16. Jahrhundert ein pracht- HN NEST 
volles, vollsaftiges Arbeiten mit ‚ J» P- Böhm hot. 
formbezeichnenden rhythmisch ge- Abb. 8. Thorwaldsen ne en Maximilians I. in 
führten, homologen Kurven. Und en 

wie bekommt selbst eine so vortreffliche, kraftvolle, innerlich geschaute Zeichnung, die 
turmhoch steht über der Durchschnitts-Produktion in Deutschland und Frankreich wie 
Chiron mit dem jungen Achill von Delacroix wenigstens in der Modellierung einen Schein 
von Unsicherheit unmittelbar verglichen mit Lionardo oder mit Raffael. Es ist letzten En- 
des nichts anderes als die Kreuzung des linear konzipierten Bildes mit der malerischen, 
fleckigen Art der Modellierung. 

Welch kleinteiliger Rhythmus herrscht im. „Tag“ von Thorwaldsen! Wie oben für die 
Feststellung der optischen Bedingungen des Klassizismus als die eine Seite immer fest- 
zuhalten war der ausgesprochen lineare Charakter der Formgebung, aber auf Schritt 
und Tritt vergesellschaftet mit Elementen des „Tiefenhaften“ und des: „Einheitlichen“.und 
zwar eine dünne, blutarme, abstrakte Linearität, so ist hier die eine Seite der Charak- 
terisierung immer das Festhalten an der vollkommenen, sinnlich schönen Leiblichkeit, wie 
sie Antike und Hochrenaissance entwickelt hatten, freilich einer körperlichen Erscheinung, 
die weit weg von klassischer Lebensenergie sehr hinneigt. zum Weichlichen, Femininen. 
Die andere Seite aber ist das Fehlen all jener Urelemente der künstlerischen Gestaltung, 
durch deren bewußtes Erleben, durch deren bewußte Herausarbeitung sich der reife, so- 
nore Bau der klassischen Kunst über: seine Vorstufen erhob. (Vgl. H. Wölfflin, Die klas- 
sische Kunst in Italien.) 

Die beiden Urrichtungen der Senkrechten und der Wagerechten sind im Klassizismus nicht 
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betont, ja geradezu umgangen. In gewissem Sinne mußte das schon oben bei der „offe- 
nen“ und „geschlossenen“ Form erörtert werden. Aber es tritt keineswegs immer die aus- 
gesprochen offene Bildform an die Stelle der geschlossenen. Sondern die Urrichtungen 
sind gerne labil und unentschieden ins Schräge verschoben. Im Einzelmotiv: die Ober- 
schenkel von Sitzenden sind häufig schief, nicht horizontal. Es ist der Eindruck des 
Transitorischen; man hat das Gefühl, die Leute rutschen herunter oder stehen im näch- 
sten Augenblick auf. Die Gesamtkomposition läßt sich nicht wie noch bei Michelangelo 
in das quadratisch-rechtwinklige Schema einordnen. Immer ist es leise ins Rhombische 
verschoben. In der romantischen Form im engeren Sinn ist die Bildstruktur dann viel 
stärker ins Breit-Rhombische gezogen, ohne die Möglichkeiten, die dieses Schema böte, 
auszuschöpfen. 

Ein besonders bezeichnender Fall ist eine Aktstudie von Genelli!). Horizontale und Ver- 
tikale sprechen deutlich in den Beinen, ebenso wieder im Kopf. Gerade aber im Ober- 
körper, in der Schulter- und Brustpartie, wo sonst das System der sich kreuzenden Ur- 
richtungen am deutlichsten sich ausspricht, z. B. Michelangelos Adam, ist hier ein System 
von schiefen Linien, bedingt durch die Neigung des Oberkörpers zur Seite. Alles ist 
aus der Mittelachse gedreht. In einem Richterschen Akt?) sind diese elementaren Rich- 
tungsgegensätze überhaupt nicht empfunden. 

Eine unmittelbare Folge der Vermeidung der Urrichtungen ıst dann das Fehlen der rei- 
nen Kontraste. In der Architektur wäre zu erwähnen, wie der Klassizismus den griechi- 
schen Tempel, der lebt und stirbt mit dem einmaligen und eindrücklichen Gegensatz der 
königlichen Vertikalen der Säulen zum niedrigen Unterbau und zum wuchtigen Gebälk, 
auf hohe, steile Stufenpyramiden stellt und damit jede Auswirkung dieses Kontrastes 
unmöglich macht. Das gleiche Verkennen der Situation ist es, wenn Klenze die Hoch- 
form seines Monopteros im Englischen Garten auf einen steilen Tumulus setzt, statt auf 
die Gegenform einer breit gelagerten Terrasse. 

Wesentlich hieher gehört auch das Aufeinanderstellen von Ordnungen bei klassizistischen 
Türmen — zur Zeit der Renaissance blieben solche Entwürfe bezeichnend genug immer 
in den Mappen. 

Wesentlich hieher gehört auch das knappe Kranzgesimse des Klassizismus. Den pracht- 
vollen Kontrast des mächtigen florentinischen Cornicione zur einfachen, großartigen Hoch- 
form der Mauer hat der Klassizismus nicht verstanden. 

In der Malerei ist es geradeso. Horizontale und Vertikale sind nicht zum Sprechen ge- 
bracht. Eine Sibylle, die Cornelius für die Loggien der Pinakothek gemalt hat, läßt sich 
in ein rhombisches Netz, eine alte, klassische in ein rechtwinkliges einschreiben. 

Im Zusammenhang mit dem Fehlen der reinen Kontraste steht z.B. die für die klassizi- 
stische Kunst so charakteristische Entwertung der Schulterpartie. Freilich muß diese auch 
im Zusammenhang mit der Entsinnlichung der Form gedeutet werden. Thorwaldsens Chri- 
stus ist hiefür bezeichnend: Schwache, gesenkte Schultern, die schräg durchfließende Be- 
wegung, die Arme senken sich. Das Gegenspiel der Horizontalen fehlt vollständig. Im 
Zusammenhang mit diesem Fehlen der reinen Kontraste, mit dem Fehlen der Artikulation, 
besonders horizontaler Teilungen überhaupt hängt die konstante Verjüngung 


1) Abg. U. Christoffel I. c., Abb. 5. 
2) Abg. U. Christoffel 1. c., Abb. 4. 
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Abb. 9. L. v. Klenze: Das Leuchtenbergpalais in München (1816) 


der klassizistisch-romantischen Körpergebilde zusammen. In der Architektur äußert sich 
dies in der außerordentlichen Schwäche des Kranzgesimses oder das Fehlen der horizon- 
talen Fußlinie beim sogenannten Stutzgiebel, der in klassizistischer Zeit beliebt ist. In 
der Plastik ist es das breite Aufstehen der Figuren am Boden und ihr kontinuierliches Ab- 
nehmen nach oben, der tiefe Schwerpunkt, das Fehlen horizontaler Gliederungen. Es ist 
wie ein Nachleben der gotischen Silhouette. Es ist letzten Endes ein Mangel an Formkraft. 
Das Fehlen der Betonung der elementaren Richtungen und der Kontraste ist so sehr: ge- 
meinsames Merkmal der Zeit, daß Werke, bei denen dieser Mangel weniger auffallend, ja 
schier vermieden ist, augenblicklich durch ihre gute Qualität auffallen: Rethel, Der Tod 
als Würger, Delacroix, Chiron und Achill, G£ricault, ‚Sklaven ein Pferd haltend, Klenzes 
Leuchtenbergpalais (das kräftige Kranzgesimse!). — 0 
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Wesentlich für klassizistische Form ist ferner, daß sie zwar rein morphologisch die klassi- 
sche ist, sich aber in einem merkwürdigen Zustande ganz unklassischer Starrheit befindet'). 
Wie lebendig ist die Silhouette des Neptuntempels zu Pästum! Am ganzen Bau ist nichts 
absolut Geradliniges, stets etwas elastisch Federndes. Und im Verhältnis zum Ganzen 
die Größe und Artikuliertheit, der sonore, bedeutende Schwung der Linie des Echinus. 
Wichtig ist diese prominente Wirkung der Kapitäle. Die Abfolge von starken Kurven in 
der Abfolge der Kapitäle. Das starke Ausladen der Abaki. Es ist genau das Freie in den 
Gelenken, die große Form bei aller Strenge wie in der Plastik. Die Folge der Abaki 
wirkt in der Verkürzung als unteres starkes Gesimse. Die starken Scamilli! Die klare 
Kurvatur des Echinus. Die wuchtigen Säulen sind wundervoll zum Unterbau und zur 
Bekrönung proportioniert. Das ist innerlich geschaute und mit Lebensenergien gesättigte 
Form. Und für den attischen, den klassischen Dorismus gilt dasselbe. Die Form ist ge- 
bändigter, der Ton leiser. Es ist die eminent wache, von Heiterkeit und Geist strahlende 
Ruhe harmonischer Kraft. 

Oder die jonischen Kapitäle des Erechtheions! Die Polster leben förmlich. Man fühlt, 
wie sich die lebendige elastische Masse dreht und unter dem Druck der einschnürenden 
Bänder aufbäumt. Es ist als ob diesem Baugliede blühendes, junges Fleisch supponiert 
wäre, Der Abstand zum Klassizismus ist ungeheuer. Die Kurvatur fehlt, die Entasis 
fehlt häufig, der Echinus ist oft ganz geradlinig, starr und kalt wie aus Blech ausge- 
schnitten. Besonders arg ist es im preußischen Klassizismus vor Schinkel: Langhans, 
Hirt und Gilly. Parallele Erscheinungen sehen wir im antiken Klassizismus. Neben die- 
ser „Entorganisierung‘“ der klassischen Formen, ist als wichtige Neuerung das Herein- 
nehmen der mittelalterlichen Mauer?) in ihrer verschiedenen Ausprägung als unbegrenzte, 
ungegliederte Wand, als Pfeilerbogen (hauptsächlich in Frankreich auf Grund römischer 
Erinnerungen) oder als Mauer mit Lisenen (besonders im norddeutschen Klassizismus). 
Und wie in der Architektur, so ist auch in der Darstellung der menschlichen Form die 
treibende Kraft des physischen Organismus auf ein Minimum reduziert. Die Möglich- 
keiten der physischen Aktion und Artikulation sind oft gar nicht erkannt, noch weniger 
ausgeschöpft. Und weil dies der Fall ist, trotz eines äußerlich korrekten, klassisch gemein- 
ten Formenkanons, darum ist es Klassizismus. 

Im engsten Zusammenhang mit der Vernachlässigung der klassischen Kompositionsgesetze 
und diesem Nachlassen an plastischem Reichtum und an Bewegungsenergie steht die Ver- 
armung an künstlerischem Formgehalt überhaupt, wie an Ausdruckskraft im besonderen. 
Ein Beispiel: Genelli, Aus dem Leben eines Künstlers; „vor der Sixtina“. Die eine Ge- 
stalt im Vordergrund ist Kopie nach einer antiken Muse. Die Gestalt hat etwas nach un- 
ten Verfließendes, etwas Sehnsüchtiges. Es fehlt jede Kraft und energische Innervation 
des Sitzens, Stehens. Dieser Mangel an Kraft und schlichter Männlichkeit, wie das Spie- 
lenlassen der Muskeln auch in ruhender Stellung, macht diese korrekten Figuren Genellis 
so wenig angenehm. Andere Beispiele wieder der Jünglingsakt von Ludwig Richter (S. 0.) 
oder Danneckers Danae. Dagegen Tizians Venus! Alles, was den hohen Wert von Tizians 
Gemälde ausmacht, der Reichtum und die Tektonik der Form, der wundervolle, reiche, har- 
monisch ausponderierte Rhythmus fehlt bei Dannecker. 

1) Vgl. P. F. Schmidt, Klassizismus. In Zeitschrift f. Aesthetik u. allgemeine Kunstwissenschaft 1915. 
2) Vgl. P. Frankl”a. a. O. 
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Abb. 10. L. v. Klenze: Die Alte Pinakothek in München (1826) 


J. P. Böhm phot. 


Es ist im klassizistischen Wesen nicht bloß ein Verkennen der Klassik .als der Kunst der 
gleichgewichtigen Harmonie; es ist sehr häufig ein Verkennen des Kernes der bildenden 
Kunst überhaupt, das beschlossen ist in der Möglichkeit innerlich geschauter, überding- 
licher Spannungen und Konfigurationen. | | 
Und die Analogie zur starren, schwer einfühlbaren abstrakten plastischen Form ist das 
außerordentlich ungefühlte „Unräumliche“ klassizistischer Räume. Die Straßen sind oft 
so breit, die „Straßenwände“ so niedrig oder aus so isolierten Häusern gebildet, daß alle 
räumliche Bindung verlorengeht. 

Man mag die knappen Gesimse, insbesondere auch die Isoliertheit aller Individuen mit 
ethischen und philosophischen Gründen erklären: Es war so doch nur möglich infolge 
des Fehlens der eigentlich künstlerischen Formkräfte. Städtebauliche Isolierungen beson- 
ders tragisch bei romantischen Unternehmungen mit mittelalterlicher Formensprache — 
die. unglücklichen Domfreilegungen — finden ihre genaue Analogie in den Isolierungen 
der Teile zahlreicher Kompositionen, deren Figuren auch in keinen formalen Konnex mit- 
einander kommen können. —._ 

Das was Lionardo meint, wenn er in seinem Malerbuch dem Maler rät, Wolken und nasse 


Flecken auf alten Mauern auf ihren Ausdrucksgehalt, ihre suggestive Kraft hin zu stu- 


dieren, hat der Klassizismus nie begriffen. 
Daß der Goethe aus der Zeit der Konkurrenzen der Weimarer Kunstfreunde überwiegend, 


H. Wölfflin, Festschrift 20 
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vielleicht ausschließlich ein Kunstwerk auf seinen novellistisch-dramatischen Ausdrucks- 
gehalt hin ansah, erscheint mir sicher. Ebenso sicher freilich geht aus den Gesprächen 
des alten Goethe mit Boisser&e!) hervor, daß ihm nun der Geist des Künstlerischen an 
sich erschlossen war. Und gerade ihn vertritt Goethe in souveräner Weise, während sein 
Gast noch vollständig in der novellistischen und assoziativen Auffassung der Kunst be- 
fangen erscheint. 

Die Geburt eines Werkes der bildenden Kunst aus der innerlich geschauten und erlebten 
Bildfiorm war damals selten. 

Man sucht nach Erklärungen und mag sich vielleicht bei dem außerordentlich hoch be- 
grifflich (philosophisch und wissenschaftlich) und ethisch eingestellten Charakter der Zeit 
beruhigen. 

Wenn auch der Klassizismus eine allgemein europäische Angelegenheit war, seine Hei- 
mat ist doch der Norden: Paris. Und auf dem Umweg über den Versailler Barock ist 
manch eine Ader konstruktiven Denkens, nicht intuitiv anschaulichen Denkens in den 
Klassizismus eingeströmt. Hieher gehört z. B. das Arbeiten mit entlegenen, in der An- 
schauung nie und nirgends erlebbaren Symmetrien. Hieher gehören städtebaulich die 
kreisrunden Plätze mit radiant ausstrahlenden Straßen und die sich in spitzen Winkeln 
schneidenden Straßen. Sie kommen erstmals im Park von Versailles vor, sind aber durch 
den französischen Klassizismus recht eigentlich in ganz Europa populär geworden. Es 
ist Klenzes Verdienst, hier mit diesem von Fischer inaugurierten System (Karolinenplatz!) 
gebrochen zu haben zugunsten der schönen, räumlichen italienischen Saalplätze. (Max- 
Joseph-Platz, Wittelbacher Platz usw.) 

Der preußische Klassizismus vor Schinkel gefiel sich vorzugsweise in einem rationalisie- 
renden Arbeiten mit Körpern der elementaren Mathematik. Und liest man nun bei klas- 
sizistischen Architekten, der vollkommenste Bogen sei der Halbkreis, weil er ein Abbild des 
Himmelsgewölbes sei, der nächst vollkommene Bogen sei der Segmentbogen, da er wenig- 
stens ein unverfälschtes Stück dieses Halbkreises vorstelle, ganz zu verwerfen sei jedoch 
der Spitzbogen, der eigentlich ein gefälschter Kreisbogen sei, so läßt das interessante Ein- 
blicke in die Gedankengänge klassizistischer Architekten tun. Oder hören wir, wenn 
Klenze das Motiv der drei mit Leisten eingerahmten Bogen hinter dem Agoranomion zu 
Athen aus begrifflichen Gründen überaus hochschätzt; oder sehen wir Entwürfe, wie 
die zum Grabe Newtons von Gay und Labadie oder zum Hause eines Kosmopoliten von 
Vaudoyer, so kompromittieren diese Dinge die künstlerische Ader des Klassizismus stärker, 
als dies boshafte Nachfahren tun könnten. 

Es ist so bezeichnend: die Zeit, die die künstlerische Form nicht mehr als etwas unmittel- 
bar Geistig-Sinnliches erlebt, greift wieder zu den Notbrücken des Symbols und des 
Spruchbandes, wie das Mittelalter. Und es liest sich wie eine Sottise, wenn Milizia 
schreibt: Statuen müßten an öffentlichen Gebäuden angebracht werden, schon deshalb um 
die Bestimmung des Gebäudes zu kennzeichnen, also Heilige an eine Kirche, eine Justitia 
an ein Gerichtsgebäude usw. 

Einer der verhängnisvollsten „Verstands“-Irrtümer der Zeit in künstlerischen Dingen war 
die famose Zweckästhetik. Bötticher war führend. Und der Gewährsmann war kein 


ı) Vgl. G. Stefansky, Das Wesen der deutschen Romantik. Stuttgart 1923, S. 286. 
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Abb. 11. L. v. Klenze: Der Festsaalbau der Residenz in München (1832) 


Geringerer als Kant. Kant!) meint aber: Schön sei ein Kunstwerk dann, wenn es zweck- 
mäßig ist hinsichtlich unseres Erkenntnisvermögens. Und es mußten 
Konrad Fiedler, Mar&es und Hildebrandt kommen, um den tiefen Sinn dieses Satzes zu 
erfassen. | 

Daß es starken, von des Gedankens Blässe nicht angekränkelten Persönlichkeiten auch in 
dieser Zeit, in: der schwierigen Atmosphäre einer unreinen Sehform möglich war große 
Kunst zu schaffen, sehen wir bei Gericault, Delacroix und Karl Rottmann. Bei diesen 
sind die malerischen Elemente stark lebendig, keinen Augenblick können sie aber ihr 
Wachstum in letzten Endes linearer Atmosphäre verleugnen. Gericault, Delacroix und 
Karl Rottmann sind nur in den ersten Jahrzehnten des 19. Jahrhunderts möglich. Es ist 
gerade der umgekehrte Fall wie Poussin. Jedermann sieht die stark klassisch inspirierte 
Liniarität bei Poussin, aber der Bildaufbau im ganzen lebt doch von der Rhythmik der 
Helligkeiten und Dunkelheiten. Bei Gericault und Delacroix ist es umgekehrt. Die rhyth- 
mische Folge der hellen und dunklen Flecke fallen ins Auge, sie machen das Bild interes- 
sant. Das Rückgrat einer solchen Zeichnung ist aber die Linie. Man sehe das Concert 
champätre, man sehe den Kentauren Chiron mit dem jungen Achill auf dem Rücken: hier 
ist es die plastische Form, hier ist es die prachtvolle Rhythmik des Konturs, aus denen 


ı) Kritik d. Urteilskrait, Hrsg. v. K. Kehrbach (Reclam), S. 28 ff. 
| 20° 
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- „das Bild seine Hauptkräfte zieht. Man sehe das wundervoll Gebaute der Landschaften 
Rottmanns! | | 0 | 
Man wird auch an diesen Dingen immer die eigentümlichen Kompromisse der Zeit fest- 
stellen müssen, z. B. die ausgesprochen tiefenhafte Verkürzung des Kentauren bei sonst 
festgehaltenem Linearismus, das eigentümliche: Vermeiden der Urrichtungen im Concert 
champätre von G£ricault. Aber durch die Glut des künstlerischen Temperaments und die 
vollblütige Sinnlichkeit ihrer aus innerer Anschauung schöpfenden Formkraft ist es die- 
sen Meistern gelungen, die widerstreitenden optischen und motivischen Gegebenheiten ihrer 
Zeit zu neuer gehaltvoller Synthese zu verdichten. Es ist bezeichnend, daß der Erbauer 
des harmonischen alten Dresdener Hoftheaters, G.Semper, in seinem „Stil“ eines über- 
dinglichen „Harmonischen“ als des eigentlich Künstlerischen erwähnt. 

Und wie um 1800 neben der führenden Linienkunst eine anspruchslose Malerei einherging, 


die die malerischen Traditionen des 18. Jahrhunderts pflegte, so lebte ein Zweig der Linien: _ 


kunst in Deutschland lange fort, als längst die Kunst des Malerischen die herrschende ge- 
worden war. Und in Feuerbach, H.v. Marees und Adolf v. Hildebrandt erstieg der deütsche 
Wille zur Form, zu einer Zeit, die längst nicht mehr die klassizistische heißen kann, eine 
Höhe reifer Daseinsfülle, das Niveau eines ausgeglichenen Melos, das alles zu halten 
schien, was die Generation um 1800 erstrebt hat. Und wenn es eine Eigentümlichkeit deut- 
scher Kunstentwicklung ist, daß der deutsche Geist zunächst fremde Anregungen übernimmt 
und erst in einer ausgesprochenen Nachblüte das ihm Eigenste und Wertvollste zu geben 
vermag — man denke an die deutsche Spätromanik, die Spätgotik, den Spätbarock, so 
zollte auch der Klassizismus dieser Eigentümlichkeit seinen Tribut. 
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